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LES GRANDS “MAYS” 


DE 


NOTRE-DAME DE PARIS 
9 


EST en 1449, le premier mai, que fut institué par les 
Orfevres parisiens l’offrande du “ May” à Notre-Dame de Paris. On sait que cette 
tradition devait se prolonger jusqu’en 1707, mais varier plusieurs fois. Au début, 
il ne s’agit que de faire déposer l’arbre vert aux pieds de la Vierge par les deux 
« princes du may verdoyant ». Puis, en 1499, Isaac Trouvé nous lapprend', les 
Orfèvres y ajoutent le « don d’une machine d’architecture en forme de tabernacle » 
à laquelle sont accrochés des sonnets et autres poèmes. En 1533, apparaissent des 
« tableaux de l’histoire du Vieux Testament, commencans par la Création du 
Monde », et en 1608 le tabernacle se transforme encore. C’est alors, en effet, jus- 
qu'en 1629, qu'on trouve la série des « petits mays ». Le précieux Livre des Son- 
nets, conservé aux Archives Nationales, à Paris”, nous en indique les sujets, le plus 
souvent empruntés a la vie de la Vierge, et les quatrains, sonnets et vœux pour le Roi 
qui, d'ordinaire, accompagnaient ces tableaux. En 1630, enfin, d’accord avec le Cha- 
pitre, la toile est remplacée par une plus grande, commémorant un acte des Apotres. 
C'est ainsi que le premier grand “ May” mesure environ 10 pieds et demi sur 
8 pieds et demi, soit environ 3,40 m.X 2,75 m. Le Livre des Sonnets nous apprend 
en outre ceci à son sujet : « Le tableau présenté à la Vierge le premier jour de may 
mil six cens trente par les Sieurs Germain Labé et Pierre Derosnel maistres et 


1. Isaac TROUVÉ, Recueil et mémoire historique touchant l'origine et ancienneté de la présentation du 
tableaw votif que les Marchands orfèvres joaillers Confrères de la Confrérie de Sainte-Anne et Saint-Marcel de 
cette ville de Paris présentent tous les ans le premier jour de may à la Sainte Vierge, à Paris, chez l’auteur, 


1685. 4 

2. Livre ou requeil de tous les sonnets..., Archives Nationales, K 1045, n° 1, étudié par J.-J. Gutrrrey, 
les “ Mays” de N.-D. de Paris d’après un manuscrit conservé aux Archives Nationales, dans “ Mém. de la Soc. 
de l'Hist de Paris et de l'Ile-de-France ”, t. XIII (1886), Paris, 1887, pp. 289-316. 
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gouverneurs de la Confrairie de Madame Ste Anne fondée en l’esglise de Paris 
dans lequel est despeint le Trois. acte des Apostres de la main de Mons. Lalle- 
ment lequel est attaché à l’un des pilliers de l’Esglise après avoir esté posé ledict 
premier jr de may devant la principale porte d’icelle Esglise où il est demeuré le 
dict jr et puis iceluy porté avec les branches et rameaux selon la coustume pour 
étre posè pendant le dict mois de may devant l’image de la Vierge sur la couronne 
qui a servy aux années précédentes pour porter les petits tableaux qui ont ésté 
faicts tous les ans a laffin duquel mois a esté descendu et posé a son lieu comme 
pareillement les deux autres tableaux pour accompagner iceluy à l’un desquels est 
le sonnet à la louange de la Vierge et le vœu pour le Roy, en l’autre est le qua- 
train qui faict mention du 
subject de l’istoire. Chacun 
d’iceux tableaux enrichy de 
leur bordure et à l’egard du 
grand tableau a esté posé 
un grand rideau de taphe- 
tas vert pour le couvrir 
avec cet ornemens. » Il 
semble bien que « les deux 
autres tableaux » étaient 
des panneaux portant l’un 
le sonnet à la Vierge et le 
vœu pour le roi, l’autre la 
description du grand ta- 
bleau, et qu’ils devaient 
encadrer celui-ci. ‘ 

Ceci dit, il n’y a pas lieu 
de s’étendre sur l’historique 
de cette tradition qui est 
trés connu® et qu’il suffi- 


3. En plus de l’étude de J.-J. 
GUIFFREY déja citée, il faut mention- 
ner : E. BELLIER DE LA CHAVIGNERIE, 
les Mays de Notre-Dame, dans “ Ga- 
zette des Beaux-Arts”, 1864, pp. 457- 
469; V.-J. VAILLANT, les Mays de 
Notre-Dame de Paris, la Confrérie 
Royale de Sainte-Anne et de Saint- 
Marcel et la Corporation des Orfè- 
ures de Paris, dans : “ Nouvelles Ar- 
chives de l'Art français”, 2° série, 
tome IJ, Paris, 1880-1881; R. A. 
Weicert, les Mays de Notre-Dame 
et de Saint-Germain-des-Prés, dans : 
“ Larousse mensuel illustré ”, N° 279, FIG, 1. — Le “ May” de 1634. — JACQUES BLANCHARD. — La Descente 
mai 1930, p. 402; P. M. Auzas, les du Saint-Esprit.s — Notre-Dame de Paris. 
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sait donc de rappeler ra- 
pidement. Ce qu’il convient 
de noter, c’est qu’en 1949, 
à l’occasion de son cin- 
quième centenaire, les Or- 
fèvres parisiens ont tenu 
à reprendre cette tradition 
du “May”, arrêtée en 
1707, et offrir à Notre- 
Dame non seulement l’ar- 
bre vert, mais encore un 
superbe ostensoir en ar- 
gent et vermeil, au cours 
d’une cérémonie qui mar- 
quera dans l’histoire de la 
Cathédrale et qui honore 
une corporation, toujours 
demeurée attachée à cet 
édifice. Ii m'a été agréable 
de le signaler au cours 
d’une conférence, en fai- 
sant l'historique détaillé 
de cette question‘ et en 
donnant quelques préci- 
sions sur les grands 
‘vias, 

@vest' ce: dernier’: état 
oe j'aimerais Li ar FIG. 2. — Le “ May” de 1642. — cHARLES POËRSON. — La Prédication 
en l’accompagnant d’illus- de saint Pierre à Jérusalem. — Notre-Dame de Paris. 
trations dont la plupart sont inédites. 

Il y a eu soixante-seize grands “ Mays”, de 1630 à 1707, car il n’en fut pas 
offert en 1683 et 1684. Avant 1947, il n’y en avait plus que quatre à Notre-Dame, à 
peu près invisibles dans des sacristies obscures. On put les voir à l’exposition des 
Grandes Heures de Notre-Dame de Paris, nettoyés et mis en valeur. Ce sont les 
suivants : i 

Le “May” de 1634 : La Descente du Saint-Esprit, par Jacques Blanchard (fig. 1). 


Grandes Heures de Notre-Dame de Paris, catalogue de l'Exposition organisée par le Service des Monuments 
Historiques dans la chapelle de la Sorbonne, Paris, mai-septembre 1947, les Mays, pp. 38-43. ; 

4. P.-M. Auzas, le Cinquième Centenaire de l'offrande du “ May” à Notre-Dame de Paris, conférence 
faite le 28 avril 1949 pour les Orfèvres parisiens en leur Chambre Syndicale, et le 30 avril à l’Institut Catholique 
pour la Société des Amis de Notre-Dame de Paris, sous la présidence de M. Marcel Aubert. 
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A l’intérieur d’un édi- 
fice orné de pilastres à 
chapiteaux ioniques, les 
disciples rassemblés mani- 


vue des langues de feu qui 
se posent sur leurs têtes. 
Ils sont disposés de dos 
out de face, tdertpartwet 
d'autre de la Vierge qui 
est assise à droite, les 
mains jointes, sur un siège 
élevé sur deux degrés. 
Germain Brice” en 
a’ dit > « Cette “peinture 
est fort estimée et appro- 
che de la perfection des 
beaux ouvrages des mai- 
tres du premier rang, 
quoi que ce Peintre l’eût 
fait dans un age où il 
pouvait espérer d’aller bien 
plus loin, étant mort âgé 
seulement de trente-huit 
ans » et Piganiol de La 
Force ® estime que ce ta- 
bleau est celui « qui a le 
mieux soutenu la réputa- 
tion de ce peintre ». Dans 
l'important ouvrage de 
Charpentier ‘, on peut voir la gravure de ce “ May” par Tardieu. Il y en a cin- 
quante-deux autres, et chaque fois que je parlerai de « gravures de Tardieu », il 
s’agira de ce précieux recueil. 

Le “ May ” de 1642: La Prédication de saint Pierre à Jérusalem, par Charles 
Poérson (fig. 2). 

Autour de saint Pierre un auditoire attentif s’est rassemblé. Au premier plan, a 


FIG. 3. — Le “ May” de 1647. — CHARLES LEBRUN. — Le Martyre de saint André. 
Notre-Dame de Paris. 


5. Nouvelle description de la ville de Paris..., 8° édition, Paris, 25S MSL DURE 
6. Picanto, DE LA Force, Description historique de la ville de Paris et de ses environs, nouvelle édition, 
1765 ANS IE tay TiS) 
ace CHARPENTIER, Description historique et chronologique de l'Eglise métropolitaine de Paris, Paris, 1767, 
premiere gravure après. la p, 34, 


festent leur surprise à la. 


——————L—S— 
, 
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gauche, un soldat, vu de dos, coiffé d’un casque orné de plumes, et, a droite, une 
femme allongée tenant dans les bras son enfant qu’elle vient d’allaiter. 

On notera le mouvement quelque peu emphatique du saint et ce personnage de 
droite qui s’accroche a la colonne et se contorsionne comme elle. Tardieu a gravé ce 
tableau *. 

Le “ May ” de 1647: Le Martyre de saint André, par Charles Lebrun (fig. 3), 
« cinq ans après son retour de Rome », souligne Gueffier ”. Il a été aussi gravé par 
Tardieu ”. 

Le proconsul Egéas, assis a son tribunal, vient d’ordonner qu’André soit lié sur 
la croix par les pieds et les mains, et les bourreaux arrachent ses vétements et le pré- 
parent au supplice, tandis que les soldats dispersent la foule qui proteste de l’inno- 
cence du futur martyr. Un angelot apparait qui montre 4 André le ciel et la cou- 
ronne qu'il va mériter. 

Le “May” de 1655: 
La Flagellation de saint 
Paul et de saint Silas, par 
Louis Testelin. 

Le dessin médiocre de 
ce tableau assez faible se 
trouve à la Bibliothèque 
Nationale ** : il est l’œuvre 
de Raspay. Stimulés par les 
prêteurs placés sur la droite, 
un bourreau arrache les vê- 
tements d’un des deux saints 
qui vient de tomber au pre- 
mier plan, les bras levés, 
tandis qu’un autre frappe 
déjà de verges son compa- 
enon dévêtu qu'un troisième 
tient par les cheveux. Un 
chien aboie, et la foule s’a- 
gite au loin. Un vaste décor 
d’architecture ferme la scène. 


8. CHARPENTIER, Op. cit., sixiè- 
me gravure après la p. 34. . 

9. C.-P. Guerrier, Description 
historique des curiosités de l'Eglise de 
Paris, Paris, 1763, p. 111. 

10. CHARPENTIER, Op. cit, pre- 
mière gravure après la p. 32. 

11. Cabinet des Estampes, Biblio- 


thèque Nationale, Topographie, Va ric. 4. — Le “ May” de 1635. — LAURENT DE LA HIRE. , 
254 c. Saint Fierre guérissant des malades de son ombre. — Notre-Dame de Paris. 
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Quatre autres “ Mays ” 
furent prétés à. l’exposition 
de la chapelle de la Sorbonne 
par le Musée du Louvre. Hs 
y furent présentés, après 
avoir été, pour la plupart, res- 
taurés et encadrés par les 
soins du Service des Monu- 
ments Historiques, avec le 
concours généreux de la 
Caisse des Monuments His- 
toriques. Ils sont revenus à 
Notre-Dame en octobre 1947 
et ont pris place avec les qua- 
tre autres “ Mays ” dans des 
chapelles de la nef confor- 
mément à ma proposition *. 
Il s’agit des “ Mays” sui- 
vants : 

Le “May” de 1635: 
Saint Pierre guérissant des 
malades de son ombre, toile 
signée et datée de Laurent 
de La Hire (fig. 4), gravée 
par Tardieu *. 

Le saint passe parmi les 
malades qui sont allongés au- 
tour de lui, devant des por- 

Fic. 5. — Le “ May” de 1643. — SÉBASTIEN BouRDON. tiques de marbre. Au premier 

Le Crucifiement de saint Pierre. — Notre-Dame de Paris. plan, a droite, une femme 
est étendue, la poitrine dévétue, tenant son enfant appuyé contre la hanche. Derrière ’ 
elle, un vieillard se redresse, sur un baton auquel s’appuie un enfant. 

Le “ May ” de 1643: Le Crucifiement de saint Pierre, très beau tableau de 
Sébastien Bourdon (fig. 5) que Tardieu a gravé ™. 

Le saint est crucifié par plusieurs bourreaux obéissant au gouverneur Agrippa, 


12. On ne saurait trop remercier MM. Georges Salles et René Huyghe de ce retour qu'ils ont rendu si aisé- 
ment possible. I! faut souhaiter qu'un éclairage approprié vienne bientôt mettre ces tableaux tout à fait en valeur. 
Déjà des panneaux à l'entrée des chapelles indiquent leur sujet et leur auteur, et rappellent l’offrande des orfévres et 
l’année de cette offrande. : 

13. CHARPENTIER, Op. cit. Première gravure après la p. 64. Le même artiste a traité le même sujet, avec 
toutefois quelques variantes dans l'architecture et les personnages du second plan, dans une toile de petites dimen- 
sions que possède le Musée du Louvre. 

14. CHARPENTIER, Op, cit., quatrième gravure après la p. 36. 
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la tête en bas, ainsi qu’il l’a souhaité lui-même, car il ne se juge pas digne d’être 
sur la croix comme son Sauveur. A droite, un enfant regarde avec attention et un 
chien aboie; à gauche, une femme, vue de dos, tient un enfant dans ses bras, et devant 
elle un personnage, qui est peut-être Marcel ou Apulée, disciples de Pierre, parle au 
futur martyr, tandis qu’au ciel un ange tient une couronne de fleurs et un autre une 
palme. 

Le “ May ” de 1649: La Prédication de saint Paul à Ephèse, le célèbre tableau 
d’Eustache Lesueur, signé et daté, très souvent gravé, notamment par Etienne Picart 
dit le Romain et Tardieu ”. Dulaure en a dit : « C'est un des chefs-d’ceuvre de ce 
Peintre, et peut-être un des plus beaux tableaux de l'Europe “. » 

Paul, vu de face, le bras droit levé, prêche à la foule, du haut de quelques mar- 
ches, et les porteurs de livres de magie, guidés par ses disciples, les jettent en tas à 
ses pieds, tandis qu’un nègre agenouillé attise le feu qui va les brüler. Vaste temple 
au fond, orné d’un riche portique. 

Le “ May ” de 1651: La 
Lapidation de saint Etienne, 
par Charles Lebrun, toile si- 
gnée et datée, souvent gravée, 
notamment par Audran et 
Vardier". Par ailleurs, Ga- 
briel de Saint-Aubin en a fait 
une «esquisse très légère » 
dans la marge de son exem- 
plaire de l'ouvrage de Gueffier 
étudié par M. Marcel Au- 
bert *, 

Etienne vient d’être trai- 
né hors de la ville que l’on 
aperçoit au loin vers la gauche, 


15. CHARPENTIER, Op. cit., seconde 
gravure après la p. 34. 

16. J.-A. DurauRrE, Nouvelle des- 
cription des curiosités de Paris..., seconde 
édition, 2° partie, Paris, 1787, p. 223. 

17. CHARPENTIER, Op. cit., seconde 
gravure après la p. 32. 

18. Marcet Ausert, Un Guide de 
Notre-Dame illustré par Saint-Aubin, 
dans: “Bulletin de la Société d’Iconogra- 
phie Parisienne”, 1910. Il s’agit du pré- 
cieux exemplaire de la Description histo- 
rique des curiosités de l'Eglise de Paris, 
éd. par GUEFFIER et illustré dans les mar- 
ges par Gabrie! de Saint-Aubin, que con- 
serve la Bibliothèque Historique de la 
Ville de Paris. L’esquisse du tableau de FIG. 6. — Le “ May” de 1651. — CHARLES LEBRUN. 
Lebrun se trouve p. 110. La Lapidation de saint Etienne. — Notre-Dame de Paris. 
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et, étendu sur le sol, les 
bras écartés, il est lapidé 
par un groupe de bourreaux 
qui  s’acharnent, tandis 
qu'un autre groupe, placé 
vers la droite, assiste à la 
scène. Dans le ciel apparais- 
sent, portés par des anges, 
dont l’un tient une palme, 
Dieu le Père et, à sa droite, 
son Fils, portant sa croix et 
tendant la main vers le 
jeune martyr qui le con- 
temple. 

Quels sont les autres 
“Mays ” qui peuvent 
être situés a l’heure ac- 
tuelle ? 

Il y a tout d’abord les 
“ Mays ” du Louvre. Dix 
doivent s’y trouver encore ””. 
Ce sont les suivants : 


Le “ May ” de 1650: 


Sait Paul rend aveugle le 


FIG. 7. — Le “ May” da 1650. — nicoLas Loir. — Saint Paul rend aveugle faux prophete Barjésu et 


le faux prophète Barjésu — Musée du Louvre, Paris (Réserves). 


convertit par ce miracle le 
proconsul Sergius, par Nicolas Loir (fig. 7). Tardieu l’a gravé *. 

La scène se passe à Paphos, dans l’île de Chypre. Paul, mis en présence du faux 
prophète, lui dit : « ... Maintenant voici, la main du Seigneur est sur toi, tu seras 
aveugle et pour un temps tu ne verras pas le soleil. Aussitôt, l'obscurité et les ténè- 
bres tombèrent sur lui et il cherchait en tatonnant des personnes pour le guider. 
Alors le proconsul, voyant ce qui était arrivé, crut, étant frappé de la doctrine du 

_ Seigneur. » (Actes, chap. XIII.) 


Le “ May ” de 1657: La Décollation de saint Paul à Rome, par Louis Bou- 
logne. Ce tableau a été gravé par Tardieu” et Langlois, et Saint-Aubin a 


19. Ce chiffre m'a été fourni par le Centre de Documentation du Musée du Louvre et, avec l'accord de 
M. Huyghe, huit de ces toiles ont pu être déroulées et photographiées par les soins du Service des Archives 
photographiques. 

20. CHARPENTIER, Op cit., cinquième gravure après la p. 36. 

21. CHARPENTIER, Op. cit. troisième gravure après la p, 32. 
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fait une esquisse de la femme qui recueille la tête de saint Paul. En outre la 
Bibliothèque Nationale possède une gravure qui le reproduit et qu’accompagne une 
inscription indiquant que saint Jean (au lieu de saint Paul) « ayant eue la teste 
tranché, à chaque endroit que la teste a posé sur la terre a sorti trois sources deau, 
ce que l’on appelle les trois fontaines de saint Jean dans la ville de Rome © » (fig. 8). 

Au centre, Paul est décapité. Tandis que le bourreau essuie son glaive et que 
les soldats éloignent la foule ou regardent la scéne, la patricienne Plautilla, au pre- 
mier plan, recueille la téte sainte qui, en rebondissant trois fois, a fait jaillir trois 
sources d’eau vive que l’on aperçoit. Dans le ciel un ange tend une palme au milieu 
de trois angelots, dont un porteur d’une couronne. 

Le “ May ” de 1661: Saint Jacques, conduit au supplice, fait un miracle sur un 
paralytique, par Noel Coypel, gravé par Tardieu”. Pour Piganiol de La Force, 
il « passe encore aujour- 
d'hui pour un des plus 
beaux qu’il y ait dans cette 
église > ». 

Le saint vient de gué- 
rir le paralytique qui était 
couché au premier plan vers 
la gauche, et qui se léve en 
emportant son grabat. Les 
soldats et les bourreaux qui 
entrainent Jacques paraissent 
stupéfaits. Le scribe nommé 
Josias se jette a ses pieds et 
demande a étre chrétien, tan- 
dis que le grand prétre Abia- 
thar, que l’on aperçoit assis 
en haut, a droite, donne l’or- 
dre de se saisir de lui. ; 

Le “May” de 1670: 


Saint André tressaille de joie 


22. Dans l’exemplaire de l'ou- 
vrage de GUÉFFIER, illustré par Saint- 
Aubin, p. 109. 

23. Cabinet des Estampes, Œu- 
vre des Boulogne, Da 30b, in-fol. 

24, CHARPENTIER, Op cit. cin- 
quième gravure après la p. 34. 

25, Opa cit Cp 918 IL Frise 
Saint-Merry, à Paris, possède une toile 
attribuée au même artiste, qui repro- 
duit dans de plus faibles dimensions le | 
même sujet, mais avec certaines va-, Fie. 8. — Le “ May” de 1657. — LOUIS BOULOGNE LE PÈRE. 
riantes. P La Décollation de saint Paul à Rome, gravure. 
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à la vue de son supphce, 
par Gabriel Blanchard dit 
le neveu. Ce tableau a été 
dessiné par Gabriel de 
Saint-Aubin * et par Ras- 
pay déjà cité *. 

Le saint qui occupe le 
centre de la composition 
s’agenouille, les bras levés, 
devant la croix où il va 
étre attaché par les bour- 
reaux qui l’entourent. 

Le “ May ” de 1674: 
La Décollation de saint 
Jean-Baptiste dans sa pri- 
son, signé a droite, par 
Claude Audran. Saint-Au- 
bin en a fait une «esquisse 
très légère » * et Tardieu 
une gravure ™. 

Le corps du saint dé- 
capité est placé au centre 
de la composition, tandis 
qu’au-dessus, a droite, on 
voit Salomé présenter a sa 
mère, Hérodiade, la tête du 
martyr, et légèrement plus 
ric. 9. — Le “ May” de 1687. — Louis cufron. — La Prédiction du Prophète bas, à gauche, passer le 

Habacuc à saint Paul. — Musée du Louvre, Paris (Réserves). bourreau, la hache en main. 

Le “ May ” de 1687: Le Prophète Habacuc prédit à saint Paul ce qu'il doit 
souffrir à Jérusalem, par Louis Chéron (fig. 9), signé et daté, gravé par Tar- 
dieu °°. 

Habacuc, un des douze petits prophètes juifs, est assis au centre de la compo- 
sition, le bras droit dressé, la colombe du Saint-Esprit planant au-dessus de lui. Il 
prédit à Paul qui est à gauche, au milieu de quatre disciples émus, qu’il sera saisi, 
frappé, lié de chaînes, injurié, prêt à être battu de verges, et traîné devant le sanhé- 


26. GUEFFIER — SAINT-AUBIN, Op. cit., p. 109. 

27. Cabinet des Estampes, Topographie, Va 254 c. 

28. GUEFFIER SAINT-AUBIN, Op. cit. p. 118, et M. Auger, Op. cit., p. 7. 
29. CHARPENTIER, Op, cit, sixième gravure après la p. 42. 

30. CHARPENTIER, Op, cit., huitième gravure après la p, 42. 
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drin avant d’être conduit enfin à Césarée où il sera détenu deux ans. Sur la droite, 
groupe également ému de cinq personnages. Décor d’architecture. 

Le “ May ” de 1702: Les Fils de Sceva, exorcistes juifs, battus par le démon, 
par Mathieu Elyas ou Elye (fig. 10), signé au centre. Saint-Aubin l’a dessiné, mais 
il convient de noter que son dessin ne correspond pas au texte de Gueffier *’. Il a en 
outre été gravé par Tardieu”. 

Voici le passage du chapitre XIX des Actes des Apôtres qui explique la scène : 
« Quelques exorcistes juifs ambulants essayèrent d’invoquer sur ceux qui avaient 
des esprits malins le nom du Seigneur Jésus en disant : Je vous conjure par Jésus 
que Paul prêche! Ceux qui faisaient cela étaient sept fils de Scéva, juif, l’un des prin- 
cipaux sacrificateurs. L'esprit malin leur répondit : Je connais Jésus, et je sais qui 
est Paul; mais vous, qui êtes- 
vous? Et l’homme dans lequel 
était l'esprit malin s’élança 
sur eux, se rendit maître de 
tous deux et les maltraita de 
telle sorte qu’ils s’enfuirent de 
cette maison nus et blessés. » 

En dehors de cette scène 
que fuit vers la droite, épou- 
vanté, un groupe de quatre 
personnages dont une femme 
tenant son enfant, on voit 
dans le haut du tableau, à gau- 
che, au second plan, Paul, 
dans un riche décor d’archi- 
tecture, faire des miracles, « et 
les maladies les quittaient et 
les esprits malins sortaient ». 

Le “May” de 1705: 
Saint Paul recevant les adieux 
des prêtres éphésiens lors de 
son départ de la ville de Milet, 
par Louis Galloche, gravé par 
Tardieu *. 

Ces adieux se font sur 


31. Le dessin se trouve p. 254 au 
lieu d’être p. 118. 

32. CHARPENTIER, Op. cit. qua- 
trième gravure après la p. 40. 

33. CHARPENTIER, Op. cit., pre- Fic, 10. — Le “ May” de 1702. — matuieuv ELrAs. — Les Fils de Scéva, 
mière gravure après la p. 42. exorcistes juifs, battus par le démon. — Musée du Louvre, Paris (Réserves). 
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les marches de la synagogue que Paul descend, malgré les prières des juifs qui lin- 
vitent a prolonger son séjour. 

Les deux autres “ Mays ” du Louvre seraient les suivants : 

Le “ May ” de 1666: La Conversion du geôlier de saint Paul, par Plattemon- 
tagne. 

Le “ May ” de 1675: Saint Etienne entre ses bourreaux, par Houasse. 

Ils ont tous deux été gravés par Tardieu. 

Il existe en outre onze tableaux que le Musée du Louvre a envoyés a Arras en 
1938 *. Il s’agit des “ Mays ” de 1644 : Saint Paul et saint Barnabé en présence de 
Vidolatrie des habitants de la Lycaonie, par Michel Corneille le père; de 1646: 
Miracles de saint Paul, par Louis Boulogne; ainsi que de 1652, 1663, 1672, 
1678, 1689, 1694, 1703, 
1704 % et 101700 Same 
Pierre  ressuscitant la 
veuve Thabite, par Louis 
Testelin; l’Enlèvement de 
saint Philippe, par Tho- 
mas Blanchet; la Voca- 
tion de saint Pierre et de 
saint André, par Michel 
Corneille le fils; le Christ 
guérissant des malades, 
par Bon Boulogne; le 
Christ ressuscitant la fille 
de Jaire, par Guy-Louis 
Vernansal; Saint Jean 
dans le désert, par Joseph 
Parrocel; Saint Pierre 
guérissant des malades, 
par Louis de Silvestre; le 
Christ auprés de Marthe 
et de Marie, par Claude 
de Simpol et la Guérison 
de la femme malade, 

34. CHARPENTIER, Op. cit., qua- 
trième gravure après la p. 42 et 
seconde après la p. 64. 

35. On a bien voulu me laisser 
espérer que ces tableaux, qui demeu- 
rent roulés dans des Réserves du 
Musée, reviendraient à Paris en vue 
FIG. 11. — Le “ May” de 1644. — MICHEL CORNEILLE LR PÈRE. — Saint Paul de leur restauration. Ils pourront être 


et saint Barnabé en présence de l'idolâtrie des habitants de la Lycaonie, dessin. alors photographiés avant d'être ex- 
Musée du Louvre, Paris. posés en bonne place dans la capitale. 
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par Pierre-Jacques Cazes le 
pere (fig. 20). Tous ont été 
gravés par Tardieu *. 

Pour le “ May ” de 1644 
(Saint Paul et saint Barnabé 
en présence de l'idôlatrie des 
habitants de la Lycaonie) il 
existe en outre un dessin au 
Musée du Louvre (fig. 11) *” 
et une gravure a la Bibliothe- 
que Nationale *. 

La scéne est rapportée au 
chapitre XIV des Actes des 
Apotres. On voit les deux 
saints prêts à déchirer leurs 
vêtements devant la foule; le 
prêtre de Jupiter en tête, qui 
les considère comme Jupiter 
et Mercure, leur apporte des 
taureaux ornés de guirlandes 
et veut leur offrir un sacri- 
fice, parce qu'ils ont guéri un 
homme estropié de naissance. 
Décor d'architecture avec sta- 
tue au premier plan à gauche, 
sur le dessin. Colonne à droite 


5) 
contre laquelle S accrochent FIG. 12. — Le “ May” de 1646. — LOUIS BOULOGNE LE PÈRE. 


Les Miracles de saint Paul à Ephèse, gravure. 


deux jeunes curieux. 

Pour le “ May ” de 1646 (Saint Paul chassant les démons des corps possédés, 
par Louis Boulogne le père) il existe une gravure à la Bibliothèque Nationale 
(fig. 12) Ÿ accompagnée d’une dédicace à Mgr Godeau, évêque de Grasse et de Vence. 

On voit, au premier plan, une femme avec un enfant allongée sur un grabat, 
qui se tourne vers le saint le bras tendu, alors que celui-ci avance la main vers un 
possédé, qui chasse par sa bouche l’esprit malin et que l’on détache de la colonne a 
laquelle il était enchaîné. Pyramide derrière le disciple qui accompagne Paul. À droite, 
une femme s’agenouille et se penche vers le saint pour l’implorer. 


36. CHARPENTIER, Op. cit., seconde gravure après la p. 36, 3° après la p. 36, 3° après la p. 34, 5° après la 
p. 42, 5° après la p. 38, 17° après la p. 36, 9° après la p. 44, 3° après la p. 42, 7° après la p. 38 et 4° après la 
p. 4. | 

37. Musée du Louvre, Cabinet des Dessins, N° 25.284. 

38. Cabinet des Estampes, Réserve, Fr. de Poilly, Ed 49b. 

39. Cabinet des Estampes, Œuvre des Boulognes, Da 27, in-fol. 
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rig. 13. — Le “ May” de 1632. — AUBIN vover. — Saint Pierre punissant 
de mort subite Ananie et ‘sa femme Saphira. — Musée de Rouen. 


Pour le “May” de 
1663 (l’'Enlèvement de saint 
Philippe, par Thomas Blan- 
chet) il y a un dessin de 
Saint-Aubin *°. 

Philippe vient de bapti- 
ser Veunuque de Candace, 
reine d’Ethiopie, et «l'Esprit 
du Seigneur enleva Philippe 
et l’eunuque ne le vit plus ». 
(Actes, chap. VIII.) 

Quant au “ May ” de 
1672 qui représente la Vo- 
cation de saint Pierre et de 
saint André, par Michel Cor- 
neille fils, Robert-Dumesnil, 
qui nous apprend que cet 
artiste donna, pour sa récep- 
tion a l’Académie, l’esquisse 
de ce tableau, le décrit ainsi : 
« Saint Pierre et saint An- 
dré quittent leur profession 
pour suivre Jésus-Christ. Le 
Sauveur occupe la gauche. 
Saint Pierre est prosterné au 
bord de la mer, non loin de la 
barque d’où descend saint 
André *, » 

Certains “ Mays” se 
trouvent dans d’autres mu- 
sées : | 


Le “May ” de 1632, à Rouen (envoi de 1803): Saint Pierre punit de mort 
subite Aname et sa femme Saphira, par Aubin Vouet (fig. 13). C’est bien ce tableau 
que Saint-Aubin ” a dessiné, et non pas le tableau de G. Lallemand, la Résurrection 
du boiteux par saint Pierre et saint Jean *, Mais il est curieux de constater que la 
gravure de Tardieu ne reproduit pas le tableau de Rouen et n'indique pas d’ailleurs 
le nom du peintre de celui qu’elle reproduit “. 


GUEFFIER — SAINT-AUBIN, Op. cit, p. 106. 


. ROBERT-DUMESNIL, le Peintre-graveur, T. 6, p. 285 et p. 298, n° 19. 
. GUEFFIER — SAINT-AUBIN, Op. cit. p. 105, 

3. M. Auger, Op. cit. p. 6. | 

. CHARPENTIER, Op. cit., première gravure après la p. 40. 
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Saphira, après Ananie, son époux, tombe et expire au pied de l’apôtre que l’on 
voit sur les marches d’un temple, la main droite levée vers eux, les punissant de leur 
mensonge envers Dieu. Derrière le saint, groupe de disciples et femme assise tenant 
un enfant. Auprés d’Ananie et de Saphira, un personnage, coiffé d’un turban, 
dresse les mains de stupeur. Décor d’architecture, 

Le “ May ” de 1636, à Strasbourg : Saint Paul convertit par ses prédications 
saint Denis et plusieurs personnages, par J.-B. Ninet de Lestain. Ce tableau que 
Tardieu a gravé Ÿ avait été également envoyé en 1803; il a disparu dans l’incendie 
qui détruisit le musée de Strasbourg en 1870. 

On voyait le saint debout dans l’Aréopage parler aux Athéniens assis devant lui, 
et « quelques-uns s’attachèrent 
à lui et crurent, Denys l’Aréo- 
pagite, une femme nommée 
Damaris, et d’autres avec 
eux »>. (Actes, chap. XVIL) 
Sur la corniche d’un temple, 
au fond, à gauche, on lisait : 
Ignoto Deo. Le Livre des Son- 
nets nous donne la Prière à la 
Vierge pour le Roy qui accom- 
pagnait ce tableau : 

Sacré sang de David embrassez la 
défense 

De celuy de Henry quy règne sur 
la France 


Et qui de vos autels est le plus 
ferme appui. 


Surtout si de nos vœux la justice 
vous touche 

Faisons qu’un successeur aussy 
digne que luy 

Soit le fruict désiré de sa royalle 
couche. 


Le “ May ” de 1640, au 
Musée des Augustins, à 
Toulouse : Saint Pierre déli- 
vré de sa prison, par Aubin 
Vouet (fig. 14). L'envoi date 
aussi de 1803. Il en existe 


45. CHARPENTIER, Op. cit., seconde ric. 14: — Le “ May” de 1640. — AUBIN VOuET. — Saint Pierre délivré 
gravure après la p. 40. de prison. — Musée des Augustins, Toulouse. 
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un dessin à la Bibliothèque Nationale *. 

Tandis que trois soldats dorment au 
premier plan, Pierre enchaîné se réveille 
à l’appel de l’Ange, qui apparaît dans une 
grande lumière, et s'apprête a le suivre. 
(Actes, chap. XII.) 

Le “May” de 1662, à Clermont- 
Ferrand : Saint Jean prêt à être jeté dans 
une chaudière d'huile bouillante devant lu 
Porte latine, par Daniel Hallé le père 
(fig. 15). Ce “ May ” a été gravé par Cos- 
Tét'par-dardieu 
Auprès de la Porte latine que l’on 
voit à droite et sur laquelle se lisent les 
initiales S.P.O.R., une foule se presse 
parmi laquelle plusieurs soldats à cheval, 
porteurs de lances et d’étendards. Le 
saint, dévêtu, les bras écartés, est porté 
par trois bourreaux et hissé à l’aide d’une 
poulie dans une chaudière immense qui 


in 


Fic. 15. — Le “ May” de 1662. — DANIEL HALLE. — Saint 


occupe le milieu de la composition. Il Jean prêt à être jeté dans une chaudière d’huile bouillante . 


Musée de Clermont-Ferrand. 


contemple le ciel et les deux anges qui lui 
apparaissent porteurs de la couronne des martyrs. 

Le “ May ” de 1667, à Marseille : Saint Paul renversé et lapidé dans la ville 
de Lystre, par J.-B. Champagne le neveu, que Tardieu a gravé (fig. 16) *. 

Des juifs survenus d’Antioche et d’Icone incitent la foule à lapider Paul qui 
vient de tomber au premier plan et se protège la tête avec son vêtement. Au loin, 
portique d’un temple sous lequel on aperçoit les disciples prêts à accourir: vers la 
gauche, porte de ville et deux statues placées devant ce portique. 

Le “ May ” de 1695, d’après certains, se trouverait à Rennes. Il pose un pro- 


blème difficile à résoudre. En effet, quand le tableau que le Musée de Rennes consi- 


dère comme un “ May ”, fut envoyé de Paris, en 1806, son titre était : Christ et la 
Cananéenne. Or, de toute évidence, il représente la Guérison de la femme atteinte 
d'une perte de sang (fig. 19). Si l’on prend l'Evangile selon saint Marc, on lit 
(V, 25) : «Or, il y avait une femme atteinte d’une perte de sang depuis douze ans... 
Ayant entendu parler de Jésus, elle vint dans la foule par derrière et toucha son 
vêtement. Car elle disait : Si je puis seulement toucher ses vêtements, je serai gué- 


46. Cabinet des Estampes, Va 254 c, 

47. Cabinet des Estampes, Œuvre de Louis Cossin, Ed. 39 c. 
48. CHARPENTIER, Op, cit., sixième gravure après la p. 40. 

49. CHARPENTIER, Op. cit., cinquième gravure après la p. 32. 
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rie. Au même instant la perte de sang s’arréta... » C’est le sujet traité en 1706 par 
Pierre-Jacques Cazes le pére et gravé par Tardieu (fig. 17) °°. La toile de Rennes 
est signée en bas a gauche : « Boulogne le jeune f. » 

Mais il se trouve que le “ May ” de 1695 dont parlent divers auteurs qui lont 
vu, comme Piganiol”, Gueffier™, Dulaure™, avait, d’après eux, pour sujet : Le 
Christ et la Samaritaine, et c’est bien la scène que Tardieu a gravée pour Charpen- 
tier **, sans toutefois que soit indiqué à gauche, comme il l’est le plus souvent, le 
nom du peintre; mais Charpentier écrit bien que la toile est de « L. de Boulogne le 
Jeune ». 

En outre le Musée du Louvre possède un dessin, signé « L. B. » et attribué avec 
raison à Louis Boulogne, qui représente le Christ et Marie-Madeleine et porte, en bas 
à droite, cette inscription : « Tableau du Mai de Notre-Dame en 1695 » (fig. 18)”. 

Que conclure? Si l’on 
peut admettre que le dessin 
du Louvre n’est qu'un pro- 
jet pour un “ May” qui n’a 
pas été exécuté, car entre 
temps le sujet aura été 
changé, ne doit-on pas pen- 
ser par ailleurs que le ta- 
bleau de Rennes n’est pas le 
“May” de 1695, puisque 
tous. Acer qui Ont Vil, .ce 
“ May ” déclarent qu'il re- 
présente JV Entretien du 
Christ et de la Samaritaine ? 

Quels sont, enfin, les 
“Mays” de Notre-Dame 
qui se trouvent dans d’autres 
églises que la Cathédrale? 


50. CHARPENTIER, Op. cit., qua- 
triéme gravure aprés la p. 32. 

51. Picanto, DÉ La FORCE, 
Op. cit, I, p, 317. 

52. GuEFFIER, Op. cit., p. 113, 
8 : « Lentretien du Seigneur avec 
la Samaritaine qui était à puiser de 
l’eau au Puits de Jacob, où le Sau- 
veur se reposait; elle crut en lui. » 

53), DuraurE, Op, cit... Ip: 
224. 

54. CHARPENTIER, Op. cit., se- 
conde gravure aprés la p. 38. 


55. Musée du Louvre, Cabinet rig. 16. — Le “ May” de 1667. — J.-B. CHAMPAGNE LE NEVEU. — Saint Paul 
des Dessins, N° 24.825. renversé et lapidé dans la ville de Lystre. — Musée des, Beaux-Arts, Marseille. 
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Le “ May ” de 1637 à l'église Saint-Thomas- 
d'Aquin de Paris : La Conversion de saint Paul, 
par Laurent de La Hire *. Il en existe la gravure 
à la Bibliothèque Nationale *”, : 

Un soldat cherche à relever Saul qui vient de 
tomber de cheval sur la route de Damas, tandis que 
le Christ lui apparaît et dit : « Saul, Saul, pour- 
quoi me persécutes-tu? » (Actes, chap. IX.) Cava- 
lier dans le fond portant un étendard. | 

Le “ May ” de 1639, à Saint-Thomas-d’Aquin 
également : Le Centurion Corneille aux pieds de 
saint Pierre, par Aubin Vouet *. 


FIG. 17, — Le Christ et la Samaritaine, gravure 
de Tardieu. (Le problème du “ May ” de 1695.) 


L’apotre relève le cente- 
nier prosterné devant lui et 
dit : « Lève-toi; moi aussi, je 
suis un homme. » (Actes, chap. 
X.) Au premier plan, a gauche, 
un chien couché et un person- 
nage assis, les jambes croisées, 
vers lequel se penche une femme 
tenant un enfant dans ses bras. 

Le “May” de 1658 à 
Saint-Pierre de Toulouse: Saint 
Pierre baptisant un centenier, 
par Michel Corneille le père. II 
est placé trop haut, de méme 
que le suivant, pour permettre 
d’en prendre une photographie. 


56. J. Dupont Er J. LINTZELMANN, 
Catalogue de l'Exposition des « Pein- 
tures méconnues des Eglises de Paris », 
Musée Galliera, 1946, N° 36, pp. 29-30. 

57. Cabinet des Estampes, Œuvre 
de La\Hire..., Da 27 in-fol., p. 31. 

58. J. Dupont et J. LINYZELMANN, 
Op. cit, N° 81, pp. 73-74. 


FIG. 18. — Le Christ et Marie-Madeleine, dessin. 
Musée du Louvre (Le problème du “ May” de 1695), 
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Mais M. Lespinasse qui 
l’a étudié °° en donne une 
description trés précise : 
« Saint Pierre nous ap- 
paraît vêtu de blanc et de 
bleu. Sa téte couronnée 
de cheveux blancs se pen- 
che vers l’officier romain 
qui se prosterne à ses 
pieds. Sa cuirasse est re- 
couverte d’un manteau 
rouge. Quelques fidèles 
les entourent qui expri- 
ment par leurs attitudes 
la sainte joie que leur 
procure cette scène. La 
réencontreniides -- deux 
hommes a lieu sous un 
portique a l’entrée d’une 
maison. Au loin, se dé- 
coupant sous le ciel pur, 
d’autres édifices à droite 
et à gauche font deviner 
une ville importante. Des 
silhouettes de passants 
s’esquissent ¢a et là. Tou- 
tes les teintes sont très 
claires. La lumière se ré- 
pand de toutes parts à 
tel point que ni les mo- 
numents ni les person- 
nages ne portent d'ombre. 
Cette technique est ca- 
ractéristique de l’école de 
Vouet, ainsi qu’une cer- 
taine tonalité rosatre va- 
guement répandue sur 


a FIG. 19. — LOUIS BOULOGNE LE FILS. — La Guérison par le Christ 
toutes choses. ue Ce ta de la femme malade. — Musée de Rennes (Le problème du “ May” de 1695). 


59. P. Lesprnassk, Quelques tableaux du Musée de Toulouse (suite et fin), dans “ Mémoires de l’Académie 
des Sciences, Inscriptions et Belles-Lettres de Toulouse”, 13° série, T. II, Toulouse, 1940, XVII. Un “ May” de 
Notre-Dame à l'Eglise Saint-Pierre, pp. 142-145, 
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bleau d’environ 4m X 3m a été gra- 
vé par Tardieu, de méme que le 
suivant ®. 

Le “ May ” de 1707 (le dernier) 
qui est aussi a Toulouse, mais dans 
l'Eglise Saint-Etienne, représente 
Saint Paul ressuscitant un jeune 
homme nommé Eutyque, par Jacques 
Courtin. M. Lespinasse le décrit éga- 
lement : « On y voit dans la rue 
d’une ville antique bordée de temples 
et de palais un groupe de gens, hom- 
mes et femmes, qui entourent les 
deux personnages principaux de la 
scène : l’un vêtu de bure brune, à la 
figure pale et ascétique éclairée d’un 
halo lumineux, se penche vers l’autre 


FE 
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FIG. 21.— Le “ May” de 1664.— JEROME SORLAY. — 
L Apparition du Christ à saint Pierre qui lui demande : 
Domine, quo vadis? Eglise Saint-Louis, Versailles. 


étendu sur les marches du seuil, qui revient 
a la vie et se redresse. La composition est 
vivante, les attitudes variées, l’intérêt sou- 
tenu, l’harmonie colorée, savante et heu- 
reuse, dans le goût rare et curieux de 
G. de La Tour, avec les mêmes oppositions 
d'ombres et de lumières à la fois violentes 
et contenues “. » À 

Le “ May ” de 1664, à Saint-Louis de 
Versailles : L’Apparition du Christ à Saint- 
Pierre fuyant la persécution de Rome, par 


= Hemorr 


Pine s = ~ 
Ma fille agé C4 lance votre foi pond qrurie) et des | Jérôme Sorlay (fig. ary 
ce EE SRE tome COUN Le DEE ae > at | C tt ; : t ee r A 1 la 
Bs Pk an ronde tar NC pn OUR ur HA SISO Os | ette Œuvre e€St” signee el Gatco Met 
à 60, CHARPENTIER, Op. cit, seconde gravure après 
Fic. 20. — Le “ May” de 1706. — PIERRE-JACQUES CAZES. la p. 56 et seconde gravure après la p. 44. 
La Guérison par le Christ de la femme malade, 61. P. LespiNasse, Op. cit, XVIII, Un “ May” 


gravure de Tardieu. de Notre-Dame à la Cathédrale Saint-Etienne, pp. 145-149. 
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a été gravée par Tardieu”. Elle n’était évidemment pas cintrée à l’origine. 

Le Christ portant sa croix, une draperie flottant autour des hanches et derriére 
É Bas le Ss = eiaeet en avant, apparaît à saint Pierre qui tombe agenouillé, 
es bras écartés, et demande : Domine, quo vadis? Color “br i 
a droite. Paysage aux lointains i iene Se du 
| Le “ May ” de 1673, à Saint-Cyr, dans la chapelle de l'Ecole : Le Christ gué- 
rit un paralytique, par Jean Jouvenet. Cette toile a été détruite lors d’un bombarde- 
ment de 1944, mais la gravure de Tardieu nous en conserve le souvenir %. 

Le Christ, debout, à droite, tend la main vers le paralytique qui se dresse, à demi- 
nu, de la civière sur laquelle il vient d’être apporté. Paysage avec un pont. | 

Le “ May ” de 1691, à Larchant : Le Christ ressuscite le fils de la veuve de 
Naim, par Simon Guillebaut *. Les chanoines de Notre-Dame firent restaurer ce 
tableau en 1736 pour 30 livres et en dotèrent Larchant dont ils étaient seigneurs 
haut - justiciers depuis le 
x1° siècle. Il a été gravé par 
Tardieu *. : 

Le jeune ressuscité se 
lève pour aller vers sa mère 
qui se tient agenouillée, vers la 
droite, auprès du Christ. Les 
spectateurs manifestent leur 
surprise et leur admiration. 


Tels sont les quarante et 
un “ Mays” repérés. Trente- 
cinq restent à découvrir, si 
tant est qu'ils existent encore 
tous. 


62. CHARPENTIER, Op. cit, cin- 
quième gravure après la p. 40. 


63. CHARPENTIER, Op. cit. troi- 
sième gravure après la p. 38. 


64, Il existe une Explication du 
tableau présenté à la Sainte Vierge par 
MM. les marchands orfèvres de Paris, 
le premier jour de may 1691, Paris, 
T. Guillain, s. d., in-4°. 


65. CHARPENTIER, Op. cit., seconde 
gravure après la page 48. 


FIG. 22. — Le “ May” de 1638. — CLAUDE viGNoN. — Le Baptème 
de l’eunuque de Candace, gravure à l’eau-forte de l'artiste, éditée par Mariette. 
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Nous avons une gravure de Tardieu pour les dix-sept “ Mays” non retrouvés 


de 1653, 1660, 1676, 1677, 1679, 1681, 1685, 1686, 1688, 1690, 1692, 1693, 
1696, 1697, 1699, 1700 et 1701 : Saint Paul dans Vile de Malte, par C. Poér- 
son; le Martyre de saint Barthélémy, par A. Paillet; la Séparation de saint Paul et 
de saint Barnabé, par Ballin; la Résurrection de Lazare, par F. Verdier; Saint Pierre 
délivré de prison, par J.-B. Corneille; les Noces de Cana, par J. Cotelle le fils; le 
Sermon sur la montagne, par Ch.-F. Poérson; le Centenier aux pieds du Christ, par 
Louis Boulogne le fils; le Christ chassant les marchands du Temple, par C.-G. Hallé; 
Hérodiade apportant la tête de saint Jean, par L. Chéron; le Christ guérissant des 
malades, par A. Ubelesqui; le Christ guérissant Thomas de son incrédulité, par 
J.-B. Devuez dit Arnould; le Miracle des cing pains, par J. Christophe; Apparition 
du Christ aux saintes femmes, par F. Marot; le Repentir de saint Pierre, par 
F. Tavernier; le Possédé aveu- 
gle et muet, par Guy-Louis Ver- 
nansal et la Femme adultère, par 
E. Regnault “. 


Nous avons, en outre, des 
dessins de Saint-Aubin pour les 
“ Mays ” de 1692, 1697 et 1698, 
ce dernier représentant l’Adora- 
tion des mages, par Vivien ™. 


En 1631, un tableau excep- 
tionnel fut offert : il représen- 
tait les Miracles de la Vierge 
arrivés en 1625 (le premier mai 
une fille de Nogent paralytique 
avait été guérie) et en 1628 (le 
16 juillet c'était le tour d’un 
homme de Meaux affligé d’un 
ulcère aux jambes). Lemoyne en : 


66. CHARPENTIER, Op. cit, sixième 
gravure après la p. 32, 4° après la p. 34, 
1"° après la p. 56, 2° après la p. 42, 5° après 
la p. 62, 3° après la p. 40, 17° après la 
p. 38, 8° après la page, 38, 3° après la p. 48, 
4° après la p. 48, 6° après la p. 38, 17° après 
— — ne \ la p. 46, ey aprés la p. 42, 3° aprés la p. 62, 
fieat el vivificat. ate ps aa Coat & Seigneur gre ose et et 17e après la p. 48. 
L ARK. gee donne 1a Vie. 65. den rase ed 

ne 


67. GUEFFIER — SAINT-AUBIN, OP. cit. 

p. 147 (marge de droite avec cette indica- 

FIG. 23. — Le “ May” de 1677. — FRANÇOIS VERDIER. — La Résurrection tion au crayon « poudreux, 1772 >) pp. 117 
de Lazare, gravure de Jacob. et 118. 


, 
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est l’auteur, et Saint-Aubin 
l'a reproduit dans une « es- 
quisse malheureusement très 
légère », pour reprendre l’ex- 
pression de M. Aubert . 
Il existe encore d’autres 
documents : 
Pour le “May” de 1638, 
le Baptême de l’eunuque de 
Candace, par Claude Vignon, 


une gravure éditée par Ma- 


riette, à la Bibliothèque Natio- 
nale (fig. 22). D’après Ma- 
riette lui-même, cette toile 
aurait été « une des meilleures 
du maître ». 

Philippe, vu de profil, 
pieds nus, verse l’eau du 
baptême sur la tête de l’eu- 
nuque, agenouillé, les mains 
jointes. Neuf personnages de 
part et d’autre, dont deux en- 
fants qui soulèvent hors de 
l’eau le vêtement de l’eunuque. 
Des rayons venus du ciel 
éclairent la scène, tandis que 


des anges apparaissent de-ci 
de-là. 


FIG. 24. — Le “ May” de 1686. __ LOUIS BOULOGNE LE FILS. 
Le Centenier aux pieds du Christ, dessin. — Musée du Louvre, Paris. 


Pour le “ May ” de 1648, le Martyre de saint Simon en Perse, par Louis Bou- 
logne le père, un dessin médiocre de Raspay à la Bibliothèque Nationale ©. On peut 
lire dans le bas : « Les bourreaux l’étendent sur un banc pour le scier. L'un d'eux 
accommode une scie, tandis que l’Apôtre lève les yeux au ciel, d’où il envisage la 


couronne céleste du Martyr. » 


Pour le “ May” de 1677, la Résurrection de Lazare, par François Verdier, 
une gravure de Jacob, à la Bibliothèque Nationale (fig. 23) ™. 

Lazare se dresse hors de son cercueil, le bras gauche tendu. Le Christ, les mains 
ouvertes, présente le ressuscité à la foule stupéfaite et lève les yeux au ciel. Au pre- 


68. GUEFFIER — SAINT-AUBIN, Op. cit., p. 148, et M. AUBERT, Op. cit., p. 8. 

69. Cabinet des Estampes, Œuvre de Claude Vignon, Da IT, p. 49, et aussi, Da 12, p. 4 vo. 
70. Cabinet des Estampes, Topographie, Va 254c, « martire de S. Simon >. 

71. Cabinet des Estampes, AA 2, François Verdier. 
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mier plan, un personnage agenouillé, vu de dos, contemple le Christ, ainsi qu’une 
femme placée sur la droite. Rochers de part et d’autre. 

Pour le “ May ” de 1686: Le Centenier aux pieds du Christ qui Vassure de la 
guérison de son serviteur, par Louis Boulogne le fils, un dessin au Musée du Lou- 
vre (fig, 24) ™. 

Le centenier s’agenouille devant le Christ qui est au centre de la composition 
et le prie pour son serviteur. D’autres soldats l’accompagnent avec des chevaux et 
regardent la scène, ainsi qu’à droite un groupe de disciples. Au premier plan, une 
femme de dos tenant un enfant. Le Christ étonné et ému lève la main droite et va 
prononcer les paroles de guérison. 

Il reste encore à retrouver un document relatif aux treize autres “ Mays” : 
Le “ May ” de 1630 : Saint Pierre et saint Paul montant au temple, par G. Lalle- 
mand; le “ May ” de 1633 : Saint Etienne en prière avant d'être lapidé, par G. Lal- 
lemand; le “ May ” de 1641 : la Décollation de saint Jacques, par N. Prévost; le 
May ” de 1645 : Saint Paul avant sa conversion, par Ch. Errard; le “ May” de 
1654 : la Conversion de Lydie, par Z. Heince; le “ May” de 1656: Saint Paul 
défendant sa cause devant Agrippa, par E. Villequin; le “ May ” de 1659 : la Mort 
de la Vierge, par R. Dudot; le “ May” de 1665 : Simon le magicien offrant de l'ar- 
gent à saint Pierre, par Z. Heince; le May ” de 1668 : Saint Barthélémy délivrant 
du démon la fille du roi d'Arménie, par Cl.-F. Vignon; le “ May ” de 1669 : l’As- 
cension, par Louis Boulogne le père; le May ” de 1671 : la Conversion de saint 
Denis, par J.-B. de Cany; le “ May ” de 1680 : l’Assomption, par A. Coypel; et le 
“ May ” de 1682 : le Baptême du Christ, par A. Ubelesqui. 


# 
aR ok 


Bien que j'aie déjà fait procéder à une enquête dans la France entière, aussi 
bien dans les églises que dans les musées, je pense que quelques découvertes, surtout 
de gravures ou de dessins, peuvent être encore faites. C’est du moins le vœu que je 
forme en terminant cet inventaire. 


PIERRE-MARIE AUZAS. 


72. Cabinet des Dessins, Musée du Louvre, N° 24.826. 


THE 
CELTO-SCYTHIAN-SIBERIAN 


ANIMAL STYLE 


AND ITS DIFFUSION FROM CHINA 
TO IRELAND 


FIG. 1. — Moldavian Neolithic. — Earthenware Vase on Stand. 


Cucuteni, Rumania. 


There are few more interesting stud- 
ies in the history of art than that of 
the propagation, diffusion and conver- 
gence of patterns and symbols. The 
similarity, sometimes identity, of the 
conventionalized animals found on Chinese 
bronzes of the Shang-Yin and Chou 
periods (1766-1159 B.C. and 1122-255 
B.C.), on Siberian bronzes of the so- 
called Scytho-Siberian type (including the 
Sarmatian bronzes of Western Siberia), 
on the puzzling Luristan bronzes from 
Western Persia, on the Scythian bronzes 
and silver bowls of Southern Russia and 
Rumania, on Viking and Visigothic jew- 
elry, finally on the Irish bell-shrines, 
crosses, and illuminated manuscripts, is a 
well ascertained fact, and many students 
of art history have examined their partic- 
ularities and similarities. The coincidence 
especially of Celtic and Scythian patterns 
has been proved to be due to actual 
contact between the two races, and the 
denomination “ Celto-Scythian ” style has 
been adopted by nearly all those who have 


contributed books or articles on this 


entangled question. 
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This essay tries merely to integrate all its various 
elements, especially from the historical point of view 
of the migrations and clashes of the races and tribes 
in whose production these patterns appear, using as 
material the fundamental works of J. Romilly Allen, 
G. Borovka, Ellis H. Minns, Charles R. Morey, Arthur 
Kingsley Porter, Mikhail I. Rostovtsev, etc. and also 
other historical and iconographical sources. 

The summary examination of this material shows 
at once a concatenation of puzzles or enigmas, the 
solution to some of which might require a lifetime 

He ee “Shia Pater study by a specialist. The core of the problem presents 
at once two capital mysteries: the mystery of the 

Scythians, and the mystery of the Celts, to which we must 
add the mystery of their contacts in the course of turbulent 
periods of wanderings and wars. Owing to the magnificent 
finds of Scythian artifacts in Southern Russia and Northern 
Caucasus, the two elements of the problem dealing with the 
Scythians have been very thoroughly analyzed by Russian 
scholars, and we will of course use here their results and 
conclusions. 

As regards the Celtic race, its artifacts, particularly the ’ne¢ os, — Daan Bronce! Age 
ones found in Ireland, have been studied by British and Badge “wet Seal eae 
French scholars specialized in this field, but the ethnological and historical, or rather 
prehistorical, information referring to Celts, Goidels, Brythons and Gauls, is still 
very sketchy. We will only mention here 
the great puzzle of the date of the first 
appearance of the Celts in Ireland, which 
is sometimes supposed to have occurred 
between 1500 and 1300 B.C. (the Mil- 
esian theory), sometimes about 500 B. C. 

Amongst the other puzzles associa- 
ted with the Celto-Scythian case we can 
mention the following: the mystery of 
the Scythian race itself, with its charac- 
teristic Iranian and no less characteristic 
Mongolian aspects; then the connected 
mystery of the Central Asiatic Tokhar- 
ians, or Yueh Chih of the Chinese 
FIG. 2c and 2p, — Danish Bronze Age. —- Sword Hilts So nee sans dE De LE NS 

with Sel Papert residue of the Scythian migration (and 
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to this is connected the great mystery of the Aryan-Iranian, Indo-European race 
itself, with the conflicting theories of Nordic European or Asiatic origin); then the 
more purely esthetical mystery of the convergence between Scythian, Achaemenid, . 
Luristan, Siberian and North Chinese patterns (with the subsidiary link and possible 
key: the role of the Sarmatians, another Iranian-Mongolian tribe, in the transfer- 
ence of patterns from Siberia to the Scythians), etc. 

To start with the Celts, who are preponderantly Aryan but seem to have 
absorbed a good quantity of the dark Neolithic Alpine stock which occupied Europe 
and portions of nearer Asia about 3000 B.C. (the Painted Pottery or Great Mother 
Culture), and who about 1300 B.C. spread from Northern and Central Europe to 
the shores of the Atlantic, some authors place in the same period their first appear- 
ance in Ireland and Spain. This would fit in with the story in Irish chronicles about 
the arrival from Spain of the Milesians (and with the chronology of Irish High 
Kings descended from Heremon and Heber). It should be noted here that these 
chronicles place the starting 
point of the Milesians in Scythia 
wherever Scythia then was. But 
it is generally admitted even by 
the partisans of this earlier date 
of the Celtic arrival in Ireland, 
that a short cut from the French 
Atlantic shores is more probable 
than a peregrination from 
Spain. The use of the spiral and 
double S-shaped spiral as’ dis- 
tinctive patterns, is already 
attributed to this first Celtic 
wave in Ireland, whatever its 
date. 

The second invasion of the 
Celts in Ireland (and the first in 
Britain, by Goidels and Brythons 
respectively), which for another 
school is believed to be the only 
one, is situated between 700 and 
400 B. C. These Goidels certainly 
used in Ireland the spiral patterns 
mentioned above, also the variety 
with the so-called “ trumpet ” 
stem. All these patterns imposed 


ric. 3. — Silver Badges in Animal Style. — Scythian treasure of 


themselves not only on Celtic- Craiova, Rumania. 


om cr! 
204 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Irish Art, culminating in the 
illuminations of the Book of 
Kells (VIII Century A. D.), but 
also on the Scandinavian Viking 
styles which evolved after the 
Norse and Danish invasions of 
Ireland, from the IX Century to 
the battle of Clontarf (1014); 
the influence of these is felt even 
on some Romanesque sculptures 
after the Norman conquest. 
About the eastward migra- 
tions of the Celts, or Gauls, or 
Galatae, history, which now 
replaces prehistory, gives us 
more accurate information. 
Starting from the entirely Celtic 
Gaul before 500 B. C., the Celts 
occupied parts of Northeastern 
Italy and Styria on one side, 
parts of Spain (Catalonia special- 
ly) on the other side’. They 
took Rome in 390 B.C., then 
descended upon Greece, were 
repulsed at Delphi, and divided 
into two streams, of which one 
crossed the Hellespont, made 
itself a nuisance to the Pergamene kings (from this era dates the famous statue of the 
Dying Gaul) and settled finally in Asiatic Galatia. The other stream ascended north, 
following the Black Sea shores and went as far as Southern Russia, still occupied 
by the Scythians, as in part were also Pannonia (present Hungary) and Dacia (pres- 
ent Rumania). Some of the Celts settled in Eastern Europe (Noviodunum, Alio- 
brix, Galatz in Dacia); as late as 60 B.C. the great Dacian King Burebista (Stra- 
bo’s Boerebistas) is nicknamed “ Celtoctonus ”, but many of them returned to the 
Western shores to take part in the last Celtic infiltration in Ireland. This, then, is 


FIG. 4. — Scythian Silver Badges (Rumania). 


1. The Celts were called indifferently Celts (Celtae, KeA\rée) or Gauls (Galli, Pad&ror). The words walh and 
wäülsch were applied in old and respectively modern German to all Celto-Romanic neighbors; the word gall had the 
meaning foreign in Celtic and Middle Irish, while the corresponding word in English-Scandinavian was vealh. Hence 
the derivations Welsh, Wales, Wallach, Olah, Walloon. The root of gall and walh might be the latin Gallus, derived 
in turn from vallus, wooden picket or rod, with the related gaule in French, valus in Gothic, walu in Frison. It might 


aye er case of linguistic convergence, as another theory derives the names Welsh, Wales, etc. from the name Volcae 
of a Celtic tribe. 
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the first historical contact and even intermingling of Celts and Scythians, during 
which the Celts are supposed to have adopted the Scythian animal style * of or- 
nament which they added to their own spiral and S patterns. 

We have already stated that the Celts used the spiral in Ireland long before 
their Scythian contact. As this distinctive pattern was also used in the Iron Age 
fibulae (Hallstadt and La Téne periods, 1000-500 B. C. and 500 B. C. — beginning 
A. D.), and as the Iron Age is intimately associated with Celtic supremacy or at 
least activity, it is logical to consider it as one early Celtic contribution to European 
ornamentation. Whether this contribution is entirely original or is in turn derived 
from the spiral and meander patterns of the beautiful Neolithic painted pottery from 
about 3000 to 2000 B.C. found in Rumania, Southern Russia, Mesopotamia and 
China, remains to be elucidated. 

With the establishment of Christianity in Ireland (St. Patrick’s return, 432 
A. D.) we witness the efflorescence of the Celtic-Irish style, which, because of its 
adaptation of the Scytho-Sarmatian animal style * in its so-called “ lacertine ” or- 
namentation, might be called (is in fact so-called by several writers on the subject) 
the Celtic-Scythian style. 

Two other Scythian, or rather Scytho-Sarmatian, waves of westward pattern 
propagation are, first, the one resulting from the contact between the Goths settled in 
Dacia (present Rumania) during the III and IV Centuries A. D. and the Scytho- 
Sarmatians of Southwestern Russia and “ Scythia Minor ” (Rumanian Dobrogea); 
this brought about the adopting by the Teutonic tribes (as distinct from the Celtic 
ones) of the Scythian animal style, and also of the so-called “ cold cloisonné ” tech- 
nique in which, on a field of gold or silver, the fired enamels are replaced by semi- 
precious gems, generally uncut (cabochon type). This technique was afterward used 
very effectively by nearly all Germanic and Scandinavian tribes. The second, direct 
line of propagation between 
the Scytho-Sarmatian zone 
and the Viking culture of 
Scandinavia, was from Sou- 
thern Russia northward 


2. Also the gold or silver tor- 
que, symbol of Scythian chieftainship. 

3. Those Celtic-Irish patterns 
were not influenced by the contempo- 
rary continental Roman Early Chris- 
tian cycle, except for the borrowing 
of interlaces from Roman mosaic pave- 
ments; but these are transformed into 
infinitely meandering patterns without 
loose ends. The other patterns of the 
Celtic-Irish style of ornament OM ie 
Celtic “ fishbladders” and the Gree ve 
(but also Asiatic) key-pattern trans- Erie adie) peveblane Gold Peu 
formed through sharply diagonal lines. 


in Animal Style (Southern Russia). 
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along the Russian rivers to 
the Baltic *. 

The posterior develop- 
ment of an original. Irish 
ornamental school, which 
used, as we have seen, the 
Scythian animal patterns, 1s 
a well established chapter of 
art history, with its great 
influence on the rest of Eu- 
rope through the activities of 
Irish missionaries. Following 
Ireland’s conversion by St. 
Patrick in 432 A. D., we have 
the foundation of Clonmac- 
nois in 548, St. Columba’s 
expedition to Scotland and 
the foundation of Iona in 
557, then the foundation of 
Lindisfarne on the East 
Northumbrian coast and the 
development of a Irish-Saxon 
style in Southern Britain; on 
the continent, the Irish monas- 
| tic foundations of Bobbio in 

‘ Northern Italy, of St. Denis, 
Luxueil, St. Gallen, Fulda. This, of course, determined the formation of an Irish 
style in Western Europe in Merovingian and Carolingian times; in Western Ger- 
many this Irish style met again its Scythian components brought directly from Eas- 
tern Europe by the Goths. 


Fic. 6. — Scythian Cast Bronze Fitting in Animal Style (Southern Russia). 


Those Irish and Scythian patterns met and fused once more through the Norse’ 


and Danish invasions in Ireland (we have seen that the Baltic Vikings had had 
contact with the Scytho-Sarmatian center of Southern Russia through the Russian 
river valleys from South to North). 

The main facts of the Viking raids and invasions in Ireland may be summed 
up as follows: first invasion of pagan Norsemen (Norwegians) near Dublin in 795: 
about 807, they harry the whole of Ireland; their attacks on monasteries, which 
have as result the flight of many monks and scholars to the continent, reinforcing 


4. Strabo (I Century B.C.) disposes of these problems by simply calling the peoples who traded in amber 
between Estonia and the mouth of the Elbe as “ Celto-Scythians ”. 
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the spreading of the Irish style of or- 
nament; in 830 Thorgils, first king of 
the Norsemen in Ireland, arrives with a 
“royal fleet”, the Danes storm Dublin in 
850, but are beaten in 851 by the 
Norwegian Vikings. A Scandinavian 
kingdom in Ireland, vassal to Norway, 
exists from 852 up to the Norman 
conquest. By the battle of Clontarf 
(1014 A. D.) between Irish and Vikings, 
FIG. 74. — Chased Gold Scythian Plaque in Animal Style pcandinaviam, ‘stipretacy in Ireland, is 
(Siberia). ended, but they keep their fortified 

us, sy, Cities, and maritime contact with the 


rest of Europe. 

We may name here 
as outstanding products 
of this Celtic-Viking 
period: the brooch of 
Tara, the magnificent 
Armagh chalice, St. Pat- 
rick’s bell shrine, the 
Gospel of Lindisfarne, 
the Durham Book, the Book of Jarrow, 
the famous Book of Kells, probably done 
in Iona and brought to Kells after the 
destruction of Iona in 802 A. D., showing 
the ultimate sophistication of Irish design 
animal life reduced to pattern, men and 
animals integrated into a coherent dynamic 
decorative system, and the splendid full 
page initials. It is important to note here 
that many Celtic-Irish artifacts (specially 
jewelry) were looted by the Viking inva- 
ders and are today found in Scandinavian 
museums; the extraordinary Gundestrup 
bronze cauldron excavated in Jutland is 
probably VI Century Celtic-Teutonic and 
shows in its stags, horned men and 
elephants, a startling mixture of Celtic, 
Scytho-Sarmatian, Luristan and Indo- 
Scythian influences. sic. 8.— Golden Helmet of Poiana (Rumania), front view. 


FIG. 7B. — Gilded Silver Scythian Plaque in Animal Style (Siberia). 
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This vigorous dynamism of the fused Scytho-Sarmatian and Celtic styles, 
grafted on to Teutonic and Viking patterns, permeated not only, as already 
mentioned, the Merovingian, Carolingian and Ottonian styles, fighting successfully 
against Roman influence, but played also, as is now generally recognized, a very 
important role in the birth and development of the Romanesque and Gothic styles 
(of their barbaric and whimsical components, as shown in the Hildesheim Adam 
and Eve, the Souillac Prophet Isaiah, the 
Bamberg and Naumburg statues, the robust 
Lombard style in Northern Italy, finally the 
sophisticated French Gothic madonnas and 


angels). 


Having dealt summarily with the 
Celts, we may now, from the same his- 
torical and esthetic angles, take up the other 
side of the problem, the still vaster Scy- 
thian puzzle. | 


To start with ethnology, it is generally 
admitted that the Scythians were a mixture 
of Mongolians and Aryans, the Aryan 
leaders having adopted the nomad Asiatic 
horsemen’s mode of life. The meeting of 
the two races would have taken place about 
2000° B. C. or earlier, when the great 
Eastern migration of the Northern Aryans 
—which, coming from Germany and the 
Baltic, had crossed Southern Russia, Iran 
F6, Golden “Helmet ‘of Poiana (Rumania), hack view.“ and. Darkestanvand penctiitedinion Dee 
—met a Mongolian wave coming from East- 


ern Siberia”. Under continual pressure from the East, a westward migration: 


then started, leaving on the South Siberian borders and in Transoxiana 
elements which later produced the Tokharian and Saka tribes. (The Yue-Chich 
of Chinese chroniclers, who had a Sanskrit language and about 100 A. D. took 
part in the “Scythian” invasion of India by Bactrian Greeks, Sakas and 


5. The theory according to which the Aryan or Indo-European settlers in Iran and India had their origin 
scmewhere in North-Central Asia is generally discarded nowadays for the here accepted European origin theory ; the 
Asiatic starting point is not denied, but relegated to the very early paleolithic period, when Cromagnon man crossed 
from Asia to Europe. This “ European” theory seems confirmed by the fact that nowhere in Central Asia did Soviet 
expeditions find trace of an Aryan focus anterior to the late neolithic. 


——— 
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Tokharians, and established the “ Indo-Scythian ” 
Kushan Empire.) Whether on this westward, 
reverse migration, the Mongolized Scythians settled 
for some time in Iran and then organized the 
Aryan invasion of India (about 1800 B.C.), or 
whether a part settlement in Iran took place on 
their first eastward trajectory some five hundred 
years before, is difficult to decide. What is certain 
is that the Aryans who invaded India as well as 
those who later pushed (as Scythians) over: Mes- 
opotamia to the Northern Caucasus and Central 
Russia, were entirely “ Iranized”, Iranian-led 
Mongolians‘*. All we can say is that the Aryan 
conquerors of India were probably of purer Iranian 
stock, less (or perhaps still not at all) Mongolized 
than the later Scythians. 
After their westward settlement in Iran we 

do not hear about the Scythians for some time, but . 
it is during this obs- 
cure period that they 
absorbed not only 
FIG. 10. — Fa Animal Style Sumerian and Akka- 
dian influence, but 

adopted among other patterns the more special style of 
the mysterious Luristan bronzes (from 2500 to 600 
B. C.) so closely related to Mesopotamian and Akka- 
dian types (winged beasts, horned “ devils”) on one 
side and to Sino-Siberian patterns on the other, includ- 
ing the magnificent treatment of single or paired ibexes 
or stags. The link between Luristan (in Southwestern 
Persia) and Northwestern China may well have been 


6. Here we have to mention the birth of the so-called Graeco- 
Buddhist or Gandhara School which had such a far-reaching influence on 
the development of Indian, Chinese and Japanese Art. The Emperor Kanisha 
(120-162 A.D.) of this Indo-Scythian dynasty used Greeks from Asia Minor ~ 
to decorate stupas and monasteries on the north-western borders, and his 
sculptors originated the first image of Buddha, with their distinctively Greek 
features and draping. A second wave of Graeco-Buddhist sculpture was to 
appear in the V Century A.D. with the Indo-Afghan school. 

7. The Rajput invasion in Northwest India in the VII and VIII Cen- 
turies A.D. is probably a similar phenomenon from the ethnical point oi 
view; the Mongolian mixture is indisputable, but the claim of the Rajputs 
to Aryanism might suggest that their leaders belonged to a late-Scythiar. GH ee Celie Stoneerith 
stock, not Iranian-Scythian but Tokharian or Saka. Lacertine Pattern (Scotland), 
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provided at that time by Iranian Scythians, Turkistan and Transoxiana Scythians, 
and Siberian Sarmatians (also Mongolized Aryans). This trajectory, the Great Silk 
Route of later centuries, was already used as a great artery of reciprocal influences, 
as we know that about that time the Chinese received from Mesopotamia the wheel, 
the potter’s wheel, the chariot and the technique of bronze casting (Hsia and Shang- 
Vin dynasties, XXIII to XII Centuries B.C.) *. 

After a gap of many hundred years in their history, the Scythians, now well 
“ Tranized ”, appear again, on a westward trail, first mentioned as aggressive neigh- 
bors in Assyrian records of the VIII Century B. C. In the VII Century B. C. they 
appear as allied to the Assyrians against the Medes and the Cimmerians (a Western, 
that is, purely European, Indo-European tribe of Thracian stock, then occupaying 
Southern Russia, not to be confused with the Teutomic Cimbri, nor with the Celtic 
Cymry of Wales). Later the 
Scythian king Bartatua helps 
the Assyrians against the Chal- 
deans and Cimmerians. Under 
the advance of a Southern Scy- 
thian wave, the Cimmerians in- 
vade Asia Minor about 660 
B. C., then, beaten again by the 
Scythians (637 B.C.), settle in 
Cappadocia. The Scythians run 
riot during the rest of the VII 
Century; they leave a settlement 
in Armenia (Sakasene® and 
Skythene Armenia). Scythian 
mercenaries are mentioned as 
far south as Egypt. A northern 
Scythian wave (mixed perhaps 
with new Mongolian accretions) 
enters during this same VII 
Century the Cimmerian king- 


8. Later on, under the Han dynasty, the 
Emperor Wu-Ti (157-87 B.C.) sent an am- 
bassador to the land of the Tokharian Scy- 
thians in Transoxiana. 

9. We can note the similarity of 
Sakasene with the name of the Scythian 

Sakas or Sacae, already mentioned, who lived 
in Ferghana and Kashgar, and took part in 
the “ Scythian” invasion of India; one of 
their kings, Gundofarr, was, according to 
tradition, one of the three Magi, or Wise 
Kings. 


Fig. 12, — Chinese Bronzes (Chou Dynasty). 
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dom, north of the Black Sea 
pushes the Cimmerians west- 
ward and southward (through 
the Caucasus), and takes their 
place as occupiers of Southern 
Russia. The earliest Scythian 
graves there date from the VII 
Century B.C., and already show 
a complete fusion of the Sib- 
erian, Assyrian and Luristan 
animal styles “. It is to be noted 
that in the Kurgan mounds of 
the Kuban province and of Nor- 
thern Caucasus, there are found 
much earlier bronzes showing 
the same affinities; they might 
be the work of Aryan proto- 
Scythians, that is pre-Iranian, 
groups, settled there during the 
first eastward drive of the future 
Scythians. 

In the same VI Century 
B.C., the Scythians pushed as 
far as Hungary and Silesia; 
they occupied the whole of ric. 13. — Chinese Bronzes (Chou Dynasty). 
today’s Rumania, where many | 
specimens of beautiful Scythian gold, bronze and silver wares were excavated. I 
will only mention the wonderful Scythian gold helmet kept in the Bucharest 
Archeological Museum, which faithfully reproduces a similar Sumerian gold helmet 
found at Ur; also the silver rhyta with bull or ram heads, and the characteristic 
silver bull heads, identical with the ones found in pre-Scythian Kuban mounds. 

The next episode in Scythian history is their unhappy position between the 


10. These Cimmerians of Thracian, that is, of a purely European Aryan stock which had not taken part in 
the Asiatic adventure of the Scythians, may represent a settlement left by the future Scythians in Southern Russia 
before they started on their eastward migration. The difference between Cimmerians and Scythians would then be the 
Mongolian element in the latter. : | ; - 

11. The role played by Sumerian, Assyrian and Achemenid motives in Western (specially Byzantine) art is 
perhaps not sufficiently appreciated. It was certainly as important as the well known Egyptian influence on Greek 
art. An interesting example of pattern persistence in the Hapsburg and Czarist Russian doubleheaded eagle, derived 
directly from the heraldic badge of the Sumerian town of Lagash (about 2500 B.C.), and transmitted through 
Assyria and Byzantium. Another “ eternal” pattern, this time of Assyrian origin, is the riding bowman turning 
round to shoot an unexpected arrow at lions or other pursuing enemies; a standard motive of Achemenid | and 
Sassanid periods, it still figures on modern Persian rugs or ware. The settlement at the court of the Chinese 
Tang dynasty of the last nominal Sassanid king, Firuz IJ, after the Arab conquest of Persia, would explain the 


appearance of Sassanid patterns in Tang China. 
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Celtic (Galatian) invasion from the West, which puts an end to their supremacy on 
the Danube, in the IV Century B.C., (this century and the following one produce 
the intimate Celtic-Scythian contact from which was to derive the Celtic-Scythian 
animal style), and a Sarmatian advance from the East, culminating in the collapse 
of the great Scythian state in the second half of the III Century B.C. The Sar- 
matians, who had lived for centuries between the Sea of Aral and the Caspian, also 
on the adjacent Siberian Steppes (we have already mentioned them as a link of dif- 
fusion between the Northwestern Chinese style—Ordos bronzes—the Scytho-Sib- 
erian, and the Scytho-Iranian animal styles), had exactly the same ethnic components 
as the Scythians, that is, they were a Mongolian tribe with an Iranian aristocracy, 
who in their slow westward return drive stopped long enough in Iran or its neigh- 
borhood to become as “Iranized” as the Scythians, perhaps even more. Anyhow, 
exactly as three or four hundred years before, the Scythians had expelled the Cim- 
merians from Southern Russia and Dacia, they were now (III Century B.C.) 
expelled by the Sarmatians and pushed into the Crimea and the Dobrodgea (the 
“Scythia Minor” of the Romans, where Ovidius was exiled—today part of 
Rumania). The Sarmatians, being ethnically identical with the Scythians, and having 
had the same migrations, brought with them same forms and patterns, which were 
also fused into the Celtic-Scythian resultant. Incidentally, the Scythian-Sarmatian 
influence was not limited to their art; the Chinese had copied their short iron 
swords, the Celts their tight trousers, the Dacians their high fur caps—reminders 
of Siberia and the Iranian high plateaus. 


This summary of Celtic and Scythian history will allow the reader to locate 
in space and time the contacts explaining the appearance of Siberian and Iranian 
patterns in Irish and Viking art, and the presence of the Luristan grinning and 
horned devils (they were to pervade Medieval art) and “Indo-Scythian” elephants 
on the extraordinary Celtic Gunderstrup bronze cauldron excavated in Jutland. 


The subject is so vast, and space so limited, that many subsidiary facts (like 
a Coptic influence on the representation of human bodies and faces in early Chris- 
tian Irish art), have not been touched upon here. Future excavations and 
archeological material will undoubtedly allow us to fill in the gaps and transform 
mere guesses into more solid realities ‘| 


MATILA GHYKA. 


12. Figs. 1, 3, 4, 8 and 9 are reproduced from VrapimiR Dimirrescu, L'Art Préhistorique en Roumanie, 
Bucarest, 1937; figs. 2, 10 and 11 from : J. Romunty ALLEN, Celtic Art in Pagan and Christian Times, London, 
1912; figs. 5, 6 and 7 from : Grecory Borovka, Scythian Art, London, 1928; figs. 12 and 13 from : MikHaix, I. 
RosrTovrsEv, Animal Style in South Russia and China, Princeton, 1929. 


THE PLANT SYMBOLISM OF 
RAPHAEL’ S 


ALBA MADONA — 


IN THE NATIONAL GALLERY OF ART, WASHINGTON 


HE Alba Madonna (fig. 1), long judged to be one of Raphael’s greatest 

triumphs in solving the compositional problems of the tondo, is a work 

of the artist’s maturity and reflects his amazing ability to profit by the 

advances of other artists in such matters as contrapposto and design, 
while yet retaining suitable elements from his own earlier style and iconographic 
system. It is some of these later elements that concern us in this study. 

As in a good many of his works, the artist has carefully delineated a number 
of plants in the lower foreground of this picture. For other similar instances in 
his ceuvre we may mention the little St. George and the Dragon (fig. 2), which now 
hangs in the same room with the Alba Madonna in the National Gallery of Art, in 
Washington, the Madonna in the Meadow, in Vienna, the Belle Jardimeére, in Paris, 
the Visitation, in Madrid, the Madonna of the Goldfinch, in Florence, and even so 
studiously academic a piece as the Entombment in the Borghese, Rome. This ten- 
dency to embellish the lower portions of the paintings with floral elements is 
something that Raphael was early familiar with in the works of such masters (to 
mention but a very few of the most prominent) as Leonardo da Vinci (Madonna of 
the Rocks, in the Louvre), Perugino (Crucifixion, hanging in the same room with 
the Alba Madonna in the National Gallery of Art), Pinturicchio (the Kneeling 
Arringhieri in the Duomo of Siena), Botticelli (the Primavera, in the Uffizi) and, 


See 
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strangely enough, even Michelangelo (in an early work, the Dom H oly Family, in the 
Uffizi). In some of his earlier paintings Raphael does not seem to have chosen his 
particular plants with too much thought or knowledge and it is not always feasible 
for us at this late date to sense any particular thematically pertinent allegorical or 
symbolical significance in them. However, all through his short life it seems that 
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FIG, 1. — RAPHAEL, — The Alba Madonna. — Mellon Collection, National Gallery of Art,. Washington, D. C. 


the artist was alertly receptive to such minor matters, and that he kept progressing 
and learning, not only in things having to do with the techniques of his art. but 
also in evaluating more adequately items to be incorporated into, or excluded from, 
his iconographic system. It is more than likely that it is due to this constant artistic 
growth that the choice of plants shown in the Alba Madonna is so much more 
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FIG. 2. — RAPHAEL. — Saint George and the Dragon. 
Mellon Collection, National Gallery of Art, Washington, D.C. 
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meaningful than what we find in some of the earlier works by 
the same hand. In fact, with one minor mistake, and this an 
error in botany rather than in symbolism, most of the items in 
this painting are so well chosen as to make the Alba Madonna 
one of Raphael’s best worked out easel pictures as far as mere 
symbolic iconography is concerned. 

With this preliminary statement in mind we may turn to the 
painting itself. We find Mary seated in a meadow behind which 
stretches an attractive landscape with groves of trees, a few 
buildings, a winding river, and a range of gently rolling hills 
under a serene blue sky. Partly supported by, or perhaps lean- 
ing against, a tree stump she has been reading to the Christ 
Child, but the reading has been interrupted momentarily while 
the little St. John adores the Infant Savior who reaches out 
to touch the little reed cross of the young Baptist. 

The tree stump has been thought by some writers to be an 
oak, but it is, in and of itself, quite unidentifiable. The oak 
identification was probably advanced because of the legend to the 
effect that the picture was painted for, or at the request of, Pope 
Julius II, on whose family escutcheon a quercine device was 
employed. However, as far as the internal evidence of the 


FIG. 3. — RAPHAEL. 


The Alba Madonna, (Detail) Painting goes, it is not possible to make any certain identification, 
and therefore we cannot derive from it any evidence for or 


against the legend. The little flowering plants growing 
around the holy personages are, on the contrary, all 
definitely identifiable, and most are symbolically signif- 
icant. 

To take them up from left to right, we may begin 
with the plant immediately behind and to the left of 
St. John (fig. 3). This appears to be a little herb for 
which there is no common name—the Epimedium alpinum 
Linnaeus of the botanists. The identification in this case 
is not entirely certain as to species, but I am assured by 
my botanical adviser that it is probably the species 
alpinum, and that he has no doubt that it belongs to the 
Epimedium group or genus. I am not aware of any 
legend or symbolism specifically connected with it, but it 


1. For assistance in identifying some of these plants I am indebted to 
Dr. Sipney F. BLAKE, of the Bureau of Plant Industry, U.S. Dept. of Agri- 
culture. Others have been checked with ADRIANO Fiort AND GIULIO PAOLETTI 
Iconographia Florae Italicae, Osaa Flora Italiana illustrata, s. d. 


FIG. 4. — RAPHAEL, 
The Alba Madonna, (Detail.) 
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is not without significance that the generic name was taken by 
Linnaeus from the Materia Medica of Pedianos Dioscorides, a 
Greek physician who worked in Rome. This work was very 
popular during the Middle Ages and was looked upon as one of 
the chief sources, if not the fountain-head, of pharmaceutical 
botany. Dioscorides has this to say of Epimedium : “... it bears 
neither seed nor flowers, ... Ye root causeth barrenness and ye 
leaves beaten small and drank in wine after ye menstrual 
purgation, ye quantity of 3 dragms for 3 days keeps women from 
conception * ”. In other words, this plant, behind (which is 
symbolically the equivalent of “before”) the Baptist seems to 
bear a connotation of “barrenness”, of the sterility of the old 
pagan world. In this connec- 


R 
A 


APHAEL. 


FIG. 5. — RAPH 
The Alba Madonna. (Detail.) 


pre - Christian, 


tion one may recall the 
world in the background 
Holy Family; while the 
the sense of desolation 


bleak and barren pagan 
of Michelangelo’s Doni 
means used to convey 
and lack of fruitfulness 


implications in the two 
respect at least, not dis- 
tondo, the general 
more directly and with 
while in the Alba panel 
at in the soft-spoken 
allegory. 


are very different, the 
paintings are, in this 
similar. In the Doni 
thought is rendered 
much starker imagery, 
the idea is merely hinted 
language of floral 
The little St. John is holding in his hands some an- 
emones (fig. 4). This flower is often known in Europe as 
the “Easter flower” or the “flower of the Resurrection”, 
because of an ancient attachment to it of the idea of immor- 
tality. According to Skinner *, the red spots on its flowers 
have been considered as symbolic of the blood drops of 
Christ, “‘...for the sacred blood fell upon the anemones that 
were springing up on Calvary on the evening of the cruci- 
fixion... As the fathers employed the triple leaf of this plant 
to symbolize the three personalities of the godhead, it also 
took the name of ‘herb trinity’... ” . 
The .next plant, immediately below and in front of 
St. John’s right thigh, is a white dandelion (Taraxacum 
officinale Weber) (fig. 5). This lowly plant was considered 


6. 
The Alba Madonna. (Detail.) 


FIG. — RAPHAEL. 


FIG. 7. — RAPHAEL. 
The Alba Madonna. (Detail.) 


2. The Greek Herbal of Dioscorides. Illustrated: by a Byzantine, A. D. 512. Translated into English by 
Joux Goopvkar, 1655. Edited and printed by Rosert T. Gunruer, 1934, Book IV, No. 19, p. 417. 
3. CHarces M. SKINNER, Myths and Legends of Flowers, Trees, Fruit and Plants, 1925, p. 43. 
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one of the bitter herbs and, as such, according to Haig, 
was used as a symbol of the Passion. To the right of this 
and largely hidden under the Virgin’s left heel is what 
appears to be a sorrel (Rumex sp., probably scutatus Lin- 
naeus), another one of the “bitter herbs”. Because its 
leaves varied from somewhat heart-shaped to arrow-shaped, 
it was often thought to be a cordial or heart restorative 
on the one hand, while, on the other, it was possibly, 
although not certainly, connected with the themes of 
martyrdom and of the plague. (The plague, being something 
disastrous that came to its victim through the air, was PET IR FE 
associated symbolically with the arrow from as far back as MES 
classical times. The great popularity of St. Sebastian in Renaissance art was due to 
his being looked upon as the protector against the plague because he had been shot 
with arrows and had survived them.) 

Below and to the right of Mary’s left foot is a delicately delineated cruciferous 
plant (fig. 6), one of the mustards or cresses, apparently the Cardamine chelidoma 
of Linnaeus. While I have found no contemporary or earlier text with which to 
explain the artist’s choice of this particular plant, I may point out that several 
species of this group of herbs were (and still are) considered to have heart stimulat- 
ing or strengthening powers. In the language of allegory and symbolism, it would 
not be a far cry from this therapeutic usage to a comparable symbolic one. 

The next plant to the right is a plantain (probably Plantago major Linnaeus) 
(fig. 7). Its inclusion in this picture may possibly be connected with an old legend 
about it, although of this there is no certainty. The legend relates that the plan- 
tain loves to grow only along places or paths frequented by men; it thrives even 
when trod upon by their passing feet and it does not like to grow far from human 
haunts. To this extent it may be a symbol of the well-trodden path, of the coming 
following of Christ, of the multitudes who would seek the path that leads to Him. 
In England, one variety of plantain used to be called “way bread”, but not because 
of any food value it might have. Another old legend tells us that once in every 
seven years one of the varieties of plantain becomes a bird. I do not know of any 
Italian version of this latter story and so cannot vouch for its possible applicability 
in the present usage, but the fact that a bird was a common symbol of the soul is, 
at least, suggestive. It must.be admitted that I have found no explicit mention of 
the plantain in symbolic writings, but by the time of the date of the Alba Madonna, 
artists were less rigidly bound to authoritative church legends than they were in 
earlier centuries, and were free to introduce new items, provided they were not inhar- 
monious in their content. 

To the right of the plantain is an unmistakable violet (Viola sp.) (fig. 8). The 
primary symbolic meaning of the violet is “humility”. St. Bernard, it may be recalled, 
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describes Mary as the “violet of humility”. Haig 
tells us that this familiar and beloved flower is used in 
Christian art, “almost exclusively to indicate the 
humility of the Son of God in taking upon Himself our 
human form...”. To this (which is more than enough 
to account for Raphael’s use of the violet here) may be 
added that, “among the flowers on which the shadow 
of the cross fell on the day of the crucifixion was the 
violet, and like others in that shadow, it drooped in 
sorrow, thereby tokening its consecration to Christian 
service. Its color is suggested in the purple of church 
mourning and the wearing of amethyst jewels by 
persons in orphanage or widowhood...” *. 

To the right and slightly behind the right-most 
folds of the Virgin’s drapes lying on the ground, is 
what seems to be a cyclamen (fig. 9). This plant is 
very common in the Holy Land, where it was long ago 
dedicated to the Virgin because the blood-red drop at eae ee 
the heart of its flower was considered symbolic of the 
sword of sorrow that pierced Mary’s heart at the sufferings and death of Her Son. 
Skinner tells us that for like reason the cyclamen is also often called “bleeding nun”. 

Immediately behind the cyclamen are three tall stems, each with their whorls 
of leaves (fig. 10). My botanical expert, Dr. Blake, identifies them as a kind of 
rubiaceous plant, Asperula odorata Linnaeus, but admits that it would take a 
botanist to distinguish them from Galeum, and it is the latter plant that I think 
Raphael had in mind. Galewm is commonly called “lady’s 
bed-straw” and is pertinent to the present picture in that 
there is an old story to the effect that some pieces of this 
plant were among the straws that formed Mary’s bed at the 
time of the birth of Christ (hence its common name, “lady”, 
referring, of course, to “Our Lady”). Raphael was an 
artist, not a botanist, and inadvertently took a plant very 
similar in appearance to the one he intended using. i think 
we should be allowed as wide a margin of error in trans- 
identifying his rendition, and, personally at least, I have no 
doubt that he meant to depict Galeum and not Asperula. It 
is interesting to find that the artist’s realism was so great 
that his botanical mistake is perceptible to a botanist. On 
the other hand, it reminds us that while we often wish an 


FIG. 9. — RAPHAEL. ; 
The Alba Madonna. (Detail.) 4, SKINNER, Op. cit., p. 281. 
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artist were more precise and accurate in his delineations of such minor items, we 
must also be prepared to guard against too much accuracy with an erroneous foun- 
dation. 

The botanical knowledge and usages of the Italian painters are still very imper- 
fectly studied. Some years ago Forti’ made a serious study of these matters inso- 
far as Francesco Moroni and Girolamo dai Libri are concerned, and others have 
identified Leonardo’s plant depictions. However, in spite of Haig’s little book”, and 
Mrs. Marquand’s studies, much still remains to be done in this field. It seems safe 
to assert, however, that Raphael’s A/ba Madonna reveals, perhaps to an unusual 
degree, the wealth of meanings that floral elements could and did convey to the 
audience for whom were painted the pictures in which they appear. 


HERBERT FRIEDMANN. 


5. AcHintt Fort, Studi su la Flora della Pitiura Classica Veronese. Francesco Morone 71 1 
NT ER Se ¢ j : e Girol 
Libri Pittori Naturalisti, 1920, pp. 1-172. ed 


6. Exizanyra Haïc, The Floral Symbolism of the Great Masters, 1913. 


b ATELIER 
ET LES COLLABORATEURS © 
DE RUBENS 


Reis yee 
2. LES GRANDS TABLEAUX. 


Nous pouvons maintenant aborder l’examen des grands tableaux, en y englobant 
ceux où l’on a suspecté une collaboration d’éléves. Nous pourrons constater que le 
même esprit s’y manifeste, que la même facture légère et enlevée y est visible. Ce sera 
la preuve qu’ils sont de la main de Rubens. 

Pour suivre le travail de l’artiste sur un tableau, examinons de prés deux pay- 
sages. Voici deux tableaux représentant le méme sujet, en des dimensions a peu prés 
identiques : le Parc du Steen, du Kunsthistorisches Museum de Vienne (bois, 
52,7X97 cm) (fig. 1), et le Parc du Steen, entré récemment dans la collection 
G. Duliére de Bruxelles (bois, 72103 cm). Devant un tel cas, nos prédécesseurs 
auraient eu une opinion bien arrêtée : l’une de ces œuvres doit être une création origi- 
nale de Rubens, l’autre, une copie d’un de ses aides. Et ils auraient proclamé comme 
originale celle qui possédait le pedigree le plus flatteur et qui se trouvait depuis long- 
temps dans un grand musée. 

Comparons ces deux tableaux. Personnellement, nous avons même eu le privilège 
de les confronter. Dans l’un comme dans l’autre, l'esprit et l’exécution reflètent bien le 
génie du maître. L'artiste a repris le premier, jugé par lui insuffisant, et a exécuté le 
second avec plus de soin. Qu’on examine les détails reproduits, ceux de l’allée d’arbres, 
dans les deux tableaux (fig. 1 et 2). Dans celui de Vienne, tout est indiqué par de légers 
frottis qui esquissent les arbres, le feuillage, les ombres sur le sol. Dans l’œuvre de 
Bruxelles, tout est marqué par des touches et des lèches du pinceau, et gagne en 


* La première partie de cet article a paru dans le numéro de février 1949 de la “ Gazette des Beaux- 
Arts”, pp. 115-128. 
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consistance. Simple diffé- 
rence de méthode : dans le 
premier, travail ultra rapide; 
dans le second, travail rapide 
encore, mais plus poussé; 
dans tous deux, même esprit 
et même facilité. Le tableau 
de Vienne serait-il alors l’es- 
quisse du tableau de Bruxel- 
les? Non, la seconde peinture 
ne fut pas l’imitation directe. 
de la première. L’examen 
d’autres détails (fig. 3 et 4) 
montre que, dans le tableau 
de Bruxelles, l'artiste a tra- 
vaillé librement, sans suivre 
les conformations du pre- 
mier. Mais il travaille ici 
avec plus de concentration 
d’esprit, avec plus d’applica- 
tion. On y trouve encore des 
frottis, une couleur claire et 
mince, mais aussi des touches 
en pate un peu plus épaisse 
qui fixent mieux les formes, 
qui marquent mieux les vo- 
lumes du chateau, des arbres, 
FIG. 1. — RUBENS. — Le Parc du Steen. — Kunsthistorisches A geen: Vienue des monticules et produisent 
(Deals d'arbres). la consistance et la solidité 
(fig. 5 et 6). Par la, le ta- 
bleau de Bruxelles gagne en perspective et, si la luminosité claire et rosée est assez 
pareille dans les deux, ici, les objets se suivent mieux dans l’espace; l'air et la 
lumière circulent plus librement et dirigent plus sûrement le regard vers la profon- 
deur. Enfin, l'emploi d’une matière picturale plus grasse, quelque peu émaillée mais 
tout aussi ductile, procure la netteté des formes et plus de richesse de coloris. Dans 
le tableau de Bruxelles, bien des détails constituent des améliorations, jusqu’à l’ad- 
jonction de deux chiens — lun qui franchit la passerelle (fig. 8), l’autre qui gam- 
bade parmi les couples — et de ce vol d'oiseaux qui égaie le ciel. Le chien ne figure 
pas sur la passerelle de Vienne (fig. 7), mais se retrouve dans la gravure qui fut faite 
d’après la toile de Bruxelles par Schelte à Bolswert, preuve évidente que c’est ce 
dernier tableau que Rubens lui-même a préféré. 
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Dans les deux peintures, on peut relever les légères négligences qu'on remarque 
dans tous les paysages de Rubens, comme, en général, dans tout ce qu’il peint 
avec son brio éblouissant. Un maître de sa valeur pouvait se permettre ces négli- 
gences dans les détails. Elles ne s’observent ni dans les mouvements, ni dans les 
expressions, ni dans les rythmes, moins encore dans l'allure générale. Des artistes 
comme Lucas van Uden ou Jean Wildens n’auraient osé s’y risquer : ils peignaient 
d’une manière lente, méticuleuse. Ils distinguaient, dans les fonds, les arbres placés 
régulièrement, en les indiquant tous d’une manière uniforme et, dans les premiers 
plans, ils marquaient tout avec netteté. 

De la confrontation de ces deux paysages il résulte que Rubens a fait un pre- 
mier tableau dont il n’aura pas été satisfait, puisqu’il en a fait une seconde version 
plus poussée et améliorée. Il a légérement augmenté l’espace sur un panneau plus 
grand, il a prolongé le premier 
plan, élargi la composition 
par des roseaux et des fleurs, à 
droite et à gauche — à moins 
qu'on ne suppose que le ta- 
bleau de Vienne n’ait subi des 
diminutions dans le bas et les 
côtés, ce qui est impossible à 
vérifier puisque ce tableau a 
été parqueté. Le fait que Ru- 
bens a voulu améliorer sa 
composition, ressort non seu- 
lement des adjonctions de dé- 
tails, mais surtout d’une plus 
riche valeur donnée aux cou- 
leurs principales dans le ta- 
bleau de Bruxelles. Il a pro- 
digué son beau noir dans les 
vêtements des quatre princi- 
paux personnages et a su le 
faire. valoir en y opposant 
directement de beaux rouges. 
Ainsi, dans le couple qui 
danse, le vermillon du man- 
teau du jeune homme met en 
valeur le noir de la robe de sa 
partenaire, et l'artiste a in- 
tentionnellement remplacé le. 


FIG. 2. 2 RUBENS. — Le Parc du Steen. — Collection G. Dulière, Bruxelles 


rouge brunâtre de la culotte (Détail, allée d'arbres). 
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du jeune homme age- 
nouillé par un rouge car- 
miné qui contraste mieux 
avec le bleu foncé de son 
pourpoint. 

Voilà donc Rubens 
pris sur le fait, non de 
se copier, mais de repren- 
dre un même sujet avec 
plus d’assurance et dans 
une tonalité plus élevée 
— sur un autre mode, 
diraient les musiciens. Il 
a procédé ainsi de nom- 
breuses fois, dans ses 
esquisses comme dans ses 


grands tableaux et, cha- 
FIG. 3, — RUBENS. — Le Parc du Steen. — Kunsthistorisches Museum, Vienne (Détatl). que fois, avec la même 


virtuosité. 

Poursuivons les traces de cette virtuosité constante jusque dans les tableaux de 
grandes dimensions. À cet égard, quoi de plus édifiant que de comparer les esquisses 
exécutées pour servir de modèles, avec les tableaux qui s’y rapportent et dont on 
prétend que l'exécution aurait été confiée à des élèves. 

Nous ne pourrions 
mieux faire qu’en mettant 
en parallèle le modèle et lé 
grand tableau du Mariage 
de Marie de Médicis à 
Florence. Le beau modèle 
— nous ne parlons pas 
d'une première esquisse 
d’abord soumise et refusée 
— nous l'avons dans la 
Collection de M. Sciolette 
de Sao Paolo. Le grand ta- 
bleau est au Louvre. Des 
photographies de détails 
(fig. 9 et 10) démontre- 
ront à l’observateur atten- 
tif que si, dans le grand 
tableau, le modelé des 


FIG, 4, — RUBENS. — Le Parc du Steen. — Collection G. Dulière, Bruxelles (Détail). 
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figures est plus soigné, comme il est nor- 
mal, l'exécution, particulièrement dans les 
vêtements, est strictement du même esprit 
et d’une même rapidité que dans les- 
quisse. pre 

Nous pourrions, d’une façon tout 
aussi convaincante, comparer quantité de 
modèles aux exécutions en grand format, 
mais cet exercice doit forcément être res- 
treint aux limites de la patience du lecteur. 

Il est inutile de se référer aux grands 
tableaux exécutés par l'artiste pendant 
son séjour en Italie, de 1600 à 1608; per- 
sonne ne prétend qu'il s’y soit fait aider. 
Bornons-nous à comparer quelques détails 
d’esquisses et de tableaux de dates ulté- 
rieures. 

Examinons le modelé en pâte relati- 


FIG. 6. — RUBENS. — Le Parc du Steen. — Collection G. Dulière 
Bruxelles (Détail, le château). 


FIG. 5 — RUBENS. — Le Parc du Steen. — Kunsthistorisches 
Museum, Vienne (Détail, le château). 


vement grasse que Rubens applique dans 
son esquisse-modèle de l’Adoration des 
Mages, du Musée de Groningue (fig. 35 
et 36), présentée au magistrat d'Anvers 
pour le grand tableau du Prado, livré en 
1610. Une facture assez semblable se re- 
marque dans le grand tableau de l’Erec- 
tion de la Croix, terminé en 1611 (fig. 11 
et 37). Que le style de ce dernier tableau 
ne relève pas de l'influence du Caravage, 
comme le prétendent les chercheurs d’in- 
fluences, mais qu’il est bien imprégné de 
l'esprit et de la manière de Rubens, tout 
observateur attentif en conviendra. Plus 
tard, cette même « furia del penello » se 
retrouve dans le grand Martyre de Saint 
Liévin, livré en 1635, actuellement aux 
Musées Royaux de Bruxelles. 
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Nous publions le détail d’une 
tête de cheval, tiré de l’Erection de 
la Croix (fig. 12), en priant le lec- 
teur de le comparer à la tête de 
cheval du grand tableau du Mar- 
tyre de Saint Liévin (fig. 13): 
dans l’un et dans l’autre, le travail 
est aussi vigoureux, enlevé et 
nerveux, et, ce qui plus est, dans 
ces deux œuvres, aux dimensions 
énormes, le travail reste iden- 
tique à celui de l’esquisse-modèle 
.qui a servi pour le second ta- 
ir bleau (fig. 14). 

RE ER De bee Hand 2 Cette facture caractéristique 
de Rubens, si visible dans les es- 


quisses, se voit même dans les grands tableaux des années 1614-1615, alors que 
Rubens fait un bref retour à une facture plus soignée, restée de tradition à Anvers. 
Rien de plus significatif que de comparer l’exécution d’un grand tableau de cette 
époque, comme le Christ et les pécheurs repentants, de la Pinacothèque de 
Munich (fig. 15), et la facture d’une esquisse de beaucoup postérieure, de 1630 par 
exemple, comme l’esquisse-modèle de la Montée au Calvaire (fig. 16), du Musée de 
l'Etat, d'Amsterdam. Dans le tableau de 1614-1615, le modelé du corps de Made- 
leine est très soigné, mais la chevelure est faite dans la même manière enlevée et 
expressionniste que dans l’esquisse de 1630. 

Comparons la factute de la tête de Suzanne, dans Susanne et les vieillards, 
esquisse du Musée National de 
Stockholm, portant la date de 
1614, avec la facture de la tête 
d’un jeune homme, dans le tableau 
si soigné, si achevé, de la même 
date, représentant Le Christ et la 
femme adultère (fig. 17), des 
Musées Royaux de Bruxelles. 
Nous constatons, de part et d’au- 
tre, la même exécution, à la fois 
facile et sûre. Et, puisque nous 
avons dans l’esquisse de Stock- 
holm, une des très rares esquisses 
qui aient été signées et datées, : 
poursuivons nos comparaisons. FIG. 8. — RUBENS. — Le Parc du Steen. — Collection G. Dulière, 


Bruxelles (Détail, la passerelle avec le chien). 
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Dans cette esquisse, le modelé de la main 
de Suzanne (fig. 18) est fait de traits 
rapides dans la pate mouillée; son corps 
est rendu par une trituration nerveuse 
dans cette pate (fig. 19 et 20). Nous 
constatons une exécution toute pareille 
dans les mains et le corps de la Déesse 
Hygée, grand tableau de l’Institut d’Art 
de Detroit (fig. 21). 

Partant toujours des mains, dans l’es- 
quisse de Stockholm, Suzanne et les vieil- 
lards (fig. 22), œuvre datée de 1614, 
comparons la facture à celle d’autres 
mains, par exemple, celles de la grande 
Adoration des bergers, de 1609, de l’église 
Saint-Paul d'Anvers (fig. 23), que nous 
venons d'attribuer à Rubens, dans une 
récente étude et dont l’esquisse-modèle se 
trouve à l’Ermitage ‘; aux mains que nous 
voyons dans le Tribut à César, du Musée 
De Voung, de San Francisco, qui est de 


FIG. 9. — RUBENS. — Le Mariage de Marie de Médicis 


1614-1615 ; à la main d'un des bourreaux à Florence, esquisse. — Collection de M. Sciolette, Sad Paolo, 


. Voie Brésil (Détail). 
dans le Martyre de Saint Liévin (fig. 24) wicca 


qui date de la fin de la carriére du maitre. N’est-ce pas toujours le méme travail 
vif, indicatif et non descriptif, dans les grands tableaux comme dans les esquisses, 
qu'ils soient des débuts ou de la fin de l’activité artistique de Rubens? 

Nous avons insisté sur les travaux de ces années 1614-1615 où Rubens, pour 
satisfaire le goût de la clientèle bourgeoise, fut contraint de donner des preuves de 
son aptitude a un travail calme et traditionnel. C’était de notre part une gageure; 
c’est là qu’on attendrait le moins la fougue dans l'exécution. Et néanmoins on y 
constate un travail nerveux. 

La réserve relative qu’il cherche à imposer à son tempérament en 1614-1615, 
se rencontre encore par-ci par-là dans certains tableaux de 1618-1620; ainsi dans 
les formes du premier plan des Miracles de Saint Ignace et des Miracles de Saint 
François-Xavier, de 1620, on trouve quelques silhouettes assez précises et des plans 
unis de couleur *. Mais dans certains tableaux de 1620, l’artiste revient à la facture 
pleinement fébrile. Dans l’Assomption, de Notre-Dame d’Anvers, qui est de 1625- 


1. “ Jaarboek van het Koninklijk Museum te Antwerpen”, Anvers, 1942-1947, pp. 83-88. 
2. Même dans les sept portraits qu'il ajouta entre 1630 et 1636 aux dix autres, exécutés en 1613-1616, pour 
l'ornementation du salon de la Maison Plantin, il revient encore à cette facture soignée. 
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1626, tout est de nouveau traité comme dans une esquisse bien enlevée. C’est qu'à 
ce moment l'artiste a définitivement acquis la renommée que son mérite était en 
droit d’attendre, et dans les grands tableaux de sa pleine maturité, donnant libre 
cours à sa verve géniale, il appliquera un métier de virtuose, qui, des œuvres les plus 
vastes, fera quelque chose comme d'immenses esquisses. L’énorme tableau, La 
Vierge et les Saints, si mal nommé Le Mariage mystique de Sainte-Catherine, a 
l’église Saint-Augustin d'Anvers, de 1626, en fournit une autre preuve. Un détail 
de la partie supérieure, comme le corps de Saint Jean-Baptiste (fig. 25), est travaillé 
de la même façon que les jambes de Méléagre, dans l’esquisse-modèle Méléagre et 
Atalante, de la Collection S. Buchenau, d'Amsterdam, datée de 1634 (fig. 26). Et 
encore le bras d’un bourreau dans le Martyre de Saint Liévin, de 1635, est vu et 
exécuté comme le bras de Méléagre, dans l’esquisse ci-dessus citée. La grande 
Assomption, de Notre-Dame d'Anvers, présente un manteau de la Vierge (fig. 27) 
moins solidement établi, plus esquissé que ne l’est le manteau de Jacques I” dans 
l’esquisse Minerve écartant la Discorde et la Guerre du Trône de Jacques I”, des 
Musées Royaux de Bruxelles (fig. 28). | 

Le lecteur pourra se former par lui-même une opinion sur ce que nous avan- 
cons ici, en examinant des détails de grands tableaux. D’abord ceux d'œuvres 
datant des débuts à Anvers : de 1609-1610, l’Adoration des Bergers et la Dispute 
du Saint-Sacrement, toutes les deux à l’église Saint-Paul d'Anvers; de 1611. l’Erec- 
tion de la Croix; de 1611-1614, la Descente de Croix, de Notre-Dame d'Anvers 
(fig. 29 et 30); ensuite, ceux d'œuvres de 1614-1615, comme Suzanne et les vieil- 
lards, de la Pinacothèque de Munich; d’autres datant de 1618-1622, comme le petit 
Jugement Dernier et le Combat des Amazones, de la Pinacothèque de Munich, et 
l'Adoration des Mages, des Musées Royaux de Bruxelles (fig. 33); de 1623, la 
Vocation de Saint Bavon, à la cathédrale de Saint-Bavon de Gand (fig. 32); de 1625- 
1626, l’Assomption, de Notre-Dame d'Anvers (fig. 31); de 1630, le Portrait d'Hélène 
Fourment, de la Pinacothèque de Munich; d'environ 1632, le Paysage à l’arc-en- 
ciel, du même Musée; d'environ 1635. le Martyre de Saint Liévin, des Musées Rovaux 
de Bruxelles. | 

Qu’y peut-on observer? L’allure est la même, elle est seulement plus large, la 
brosse remplaçant, ici, le petit pinceau de l’esquisse. Mais tout autant que dans les 
esquisses, la nervosité de l’exécution y est perceptible, le frottis tout aussi vif, les 
traits et les touches sont aussi rapides, et le velouté des contours s’y fond également 
avec le ton ambiant pour engendrer le mouvement continu. 

Comment se fait-il, alors, qu'on ne l'ait guère observé à ce jour? C’est qu’on 
n’examine généralement pas ces grands tableaux. Ils pendent trop haut dans les 
églises trop sombres. S'ils reposent dans les musées, on n’en peut voir de près que 
les parties inférieures. Et, comme ils sont immenses, on se borne à les contempler 
à distance respectueuse, et à n’observer que la composition. Et puis, ne possèdent- 
ils pas leur réputation historique? On continue donc à considérer la plupart d’entre 
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eux comme des travaux 
d’atelier, ne méritant d’ad- 
miration que pour l’inven- 
tion de la composition et 
quelque peu pour le coloris 
général. 

Si, pourtant, on se 
donnait la peine de les 
examiner de près, en es- 
sayant d'en suivre l’exé- 
cution, on comprendrait 
que celle-ci est la méme 
que dans les esquisses et 
que, pour Rubens, cette 
exécution n’a pris que le 
temps matériel de prélever. 
la couleur sur la palette et 
de l’étendre sur la toile, 
c'est-à-dire, un jour, par- 
fois quelques jours, au 
plus. 

Qu'on n’objecte pas 
que les piéces d’archives 
démontrent qu’il s’écoulait 
souvent des mois, parfois 
des années, entre une 
commande et son exécu- 
Fic. 10, — RrupENs. — Le Mariage de Marie de Médicis à Florence, grand tableau. tion. Ceci ne démontre 

Me dé a rien. L'artiste pouvait être 
absorbé par d’autres obligations ou des commandes antérieures, comme aussi, il pou- 
vait attendre que l’œuvre en gestation lui apparaisse enfin clairement, pour pouvoir, 
au moment où il se sentirait en verve, entamer et achever le tableau entier en fort 
peu de temps. 

Si nous osons formuler une conclusion, c’est parce que, pendant des années, 
nous avons procédé à l'examen attentif de nombreux grands tableaux de Rubens. 
Tous ceux qui furent confiés à nos soins, aux Musées Royaux de Bruxelles, ont été 
nettoyés sous nos yeux. Ils furent couchés sur le sol et, à l’aide d’une passerelle qui 
les enjambait, nous avons pu nous approcher de toutes les parties de l'œuvre pour 
l’examiner de près, scrutant chaque détail. Lorsque, récemment encore, des tableaux 
du maître, appartenant à des églises de Belgique, ont été retirés de leurs abris de 
guerre, nous avons eu l’occasion de procéder à une investigation minutieuse de ces 
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œuvres. Et nous avons étudié de près la plupart des grands tableaux de lartiste 
se trouvant dans les musées d’Europe et des Etats-Unis. 

Aprés une étude assidue et prolongée de ces grands tableaux, il n’est plus dou- 
teux pour nous que le style et l’exécution y sont les mêmes que dans les esquisses, 
et que c’est bien le maitre lui-même qui les a exécutés. Dans toutes ces œuvres nous 
avons reconnu la main de Rubens et non celle de l’un ou l’autre de ses collaborateurs 
occasionnels. 

Une collaboration directe dans l'exécution de ces tableaux est, d’ailleurs, infir- 
mée par une-autre constatation. Si l’on compare ces œuvres avec les modèles préala- 
blement soumis aux clients, on y trouve des modifications qui, toujours, sont des amé- 
liorations. Quel élève aurait eu l’audace de s’écarter ainsi du modèle tracé par un 
tel maître? Quel collaborateur aurait été assez fort pour trouver à corriger Rubens? 

C’est, par conséquent, l'examen attentif des œuvres mêmes qui s'oppose à la 
légende du vaste atelier où plusieurs artistes, sous la direction de Rubens, auraient 
travaillé de concert à ses grands tableaux. 


3. L'ATELIER. 


Que savons-nous de précis sur.le véritable atelier du maître? Très peu de chose. 

A l’occasion de son mariage avec Isabelle Brant, en 1609, l'artiste s’installe dans 
la maison de son beau-père, Jean Brant, située à la Kloosterstraat. Le grenier lui ser- : 
vait d’atelier : en 1612, un paiement a été fait à des ouvriers pour avoir transporté 
la grande Descente de Croix du grenier au rez-de-chaussée; en 1614, il habitait 
encore là, puisque le 5 juin de cette année, son fils aîné Albert fut baptisé à l’église 
Saint-André, paroisse à laquelle appartenaient les habitants de la Kloosterstraat. Il 
est vrai que Rubens avait acquis déjà, en 1610, un terrain près du Wapper, où il 
établira ses pénates définitivement. Mais sa maison et, surtout, l'atelier qu’il y joignit 
n'étaient pas prêts de sitôt : en 1615, on en était encore à régler la délimitation de 
son terrain de celui de la gilde des archers. En 1616, il habitait déjà la nouvelle 
maison’, mais il y fit construire encore en 1618 *. 

Comment était l’atelier dans sa nouvelle habitation qu’il occupera pendant ses 
vingt-cinq dernières années? Comment faut-il interpréter les dires du docteur Otto 
Sperling qui, en 1621, visita la maison de Rubens et dit y avoir vu une grande salle 
sans fenêtres, mais recevant sa lumière d'une grande ouverture au milieu du pla- 
fond’? Roger de Piles parle à peu près de même : « Entre la cour et son jardin 
il a fait bâtir une salle de forme ronde, comme le temple du Panthéon qui est à 
Rome et dont le jour n’entre que par le haut et par une seule ouverture qui est le 


3. M. ROOSES, Rubens, sijn Leven en sijn Werk, 1903, p. 146. 

4. IDEM, la Maison de Rubens, “ Bulletin Rubens”, T. III, 1888, p. 217. 

5. S. Birxer Siri, Dr. med Otto Sperling’s Selvbiografi oversat i Undrag after Originalhandskriftel 
Copenhague, 1885, traduit dans “ Repertorium für Kunstwissenschait ”, T. X', 1887, p. 111. ; z 
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FIG. 11. — RUBENS. — L’Erection de la Croix, grand tableau. — Notre-Dame d'Anvers, Belgique. 
(Détail, une femme et enfant, volet gauche). 


centre du dôme. Cette salle étoit pleine de bustes, de statues antiques, de tableaux 
précieux qu’il avoit apportés d'Italie, et d'autres choses fort rares et fort curieuses. 
Tout y étoit par ordre et en symmétrie, et c’est pour cela que tout ce qui méritoit 
d’y être n’y pouvant trouver place servoit à orner d’autres chambres dans les appar- 
temens de sa maison °. » 

Si nous devons attacher quelque crédit à ces auteurs, nous nous trouvons dans 
l'obligation de constater qu’ils ont confondu l'atelier avec la salle que Rubens a fait 
construire à l’extrémité de son habitation, du côté du jardin. et dont on a récemment 
retrouvé les fondements. Les restaurateurs récents de la maison de Rubens ont 
reconstruit cette salle d’après la gravure de Jacques: Harewyn, datant de 1692, 
représentant deux intérieurs de la maison, lorsqu'elle était occupée par le chanoine 
Henri Hillewerve. C'était là, visiblement, le « musée » de Rubens, où il avait installé 
ses sculptures antiques et quelques tableaux. Cette chambre, dont seule l'extrémité 
septentrionale se termine en hémicycle avec lanterneau, est une pièce trop restreinte 


6. RocEr DE Pires, Œuvres diverses, T. IV, 1767, p. 367. 


emer cress tpt tee A ES A COA 


232 : GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 12. — RUBENS. — LErection de la Croix, grand tableau. 
Notre-Dame d’Anvers, Belgique (Détail, téte de cheval), 


pour servir de grand 
atelier, où l’on puis- 
se exécuter les gran- 
des toiles. Tout au 
plus peut-on supposer, 
qu'aux jours de travail 
intensif, le maitre y au- 
rait, momentanément, 
installé quelques aides. 

Nous ne pouvons 
attacher aucune im- 
portance documentaire 
aux tableaux représen- 
tant des « Galeries », 
ou même prétendant 
reproduire des visites 
à la Galerie Rubens; 
ceux qui les exami- 
neront de près consta- 
teront, aisément, toute 
la fantaisie dont les 
artistes qui les ont 
conçus ont fait preuve. 

L'atelier véritable 
était séparé de la 
demeure par une cour 
intérieure. À son su- 
jet un fait nouveau 
est venu nous éclai- 
rer. De cet atelier, 
les restaurateurs ont 
trouvé les murs, les 
fenêtres, le sol, les 
trous du gîtage. Il 


mesure 13 m X 6,55 m. Il est matériellement impossible d'installer plus de trois 
tableaux de 5 m sur 4 m en face des quatre fenêtres donnant sur le nord. Est-il 
dorénavant encore permis d’affirmer que, même aux moments de grande activité, en 
1618-1021, on y ait travaillé, à la fois, aux cartons pour tapisseries, aux grandes 
séries de toiles décoratives et à des tableaux d’autel? Ces œuvres devaient être exécu- 
tées successivement et, si Rubens n’en poursuivait pas l'achèvement, elles devaient 


être nécessairement remisées. 


On pourrait supposer que le maître aurait attelé ses collaborateurs aux grands 


ee eae an a PE a 
L'ATELIER ET LES COLLABORATEURS DE RUBENS 233 


tableaux dans une salle 
ronde dont on a trouvé les 
fondements dans le jardin. 
Mais son emplacement 
montre qu’elle devait mas- 
quer partiellement le pavil- 
lon du fond.du jardin : 
peut-on imaginer un ins- 
tant que le grand artiste 
eût manqué de goût au 
point de gâter aussi fà- 
cheusement l’aspect de sa 
coquette demeure? Il est 
plus logique de penser que 
ce bâtiment de forme circu- 
laire fut construit plus tard 


FIG. 13. — RUBENS. — Le Martyre de Saint Liévin, grand tableau. par Lord Cavendish, qui 
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles 
(Détail, tête de cheval). occupa quelque temps cette 


maison où il installa son manège : il rédigea à Anvers son traité sur la manière de 
dresser les chevaux. 


4, LES DOCUMENTS, 


Il nous reste à examiner les documents écrits dont les érudits modernes se 
servent pour étayer la tenace légende de |’ « usine de Rubens ». 

Joachim Sandrart est 
le premier à en parler dans 
sa Teutsche Academie de 
1675. Il parle d’oui-dire 
et en ordre général. Il se 
borne à indiquer que plu- 
sieurs jeunes gens s’exer- 
çaient dans l'atelier de 
Rubens et qu’ils l’aidaient 
beaucoup. 

Sandrart a rencontré 
Rubens, mais l’a-t-i} vu au 
travail? Son témoignage 
tardif n’est que l’écho de 
l’explication habituelle que 
la génération qui suit Ru- 
bens donnait de l'immense ric. 14. — rupens. — Le Martyre de Saint Liévin, esquisse. 


Collection D. G. van Beuningen, Vierhouten, Pays-Bas. 


production de celui-ci. (Détail, tête de cheval). 
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Un second témoignage, plus précis, est apporté par Otto Sperling, né a Ham- 
bourg en 1602, mort à Copenhague en 1681. C’est à la fin de sa vie que ce médecin 
écrivit ses mémoires*. I] raconte qu’à l’âge de dix-neuf ans, en 1621, rentrant de 
l’université de Leyde, il visita à Anvers la maison de Rubens : 

« Nous vimes encore une grande salle, sans fenêtres, mais qui recevait la 
lumière par une grande ouverture au milieu du plafond. Dans cette salle se trou- 
vaient beaucoup de jeunes gens, qui tous travaillaient à différents tableaux, dont le 
sieur Rubens avait fait les esquisses à la craie, où il avait posé par-ci par-là un ton 
de couleur. Ces tableaux devaient être exécutés en couleur par les jeunes gens jus- 
qu'à ce qu’à la fin le sieur Rubens lui-même les terminat à l’aide de quelques traits 
et couleurs. Tout cela s’appelait alors du travail de Rubens, et c’est ainsi que cet 
homme a rassemblé une richesse extraordinaire et s’est vu honoré de grands cadeaux 
et de beaucoup de joyaux par les Rois et Seigneurs. » 

On aurait tort de prendre à la lettre les affirmations d’un octogénaire qui narre 
les lointains souvenirs de sa jeunesse et qui reprend la légende surgie après la mort 
du peintre, à laquelle nous venons de faire allusion. On se demande ce que le jeune 
étudiant a réellement pu voir et ce qu’il a pu en retenir. L'atelier est décrit par lui 
comme une grande salle pourvue d’une ouverture centrale dans le plafond. Or, 
comme nous l’avons vu, les fouilles récentes dans la demeure de Rubens, ont fait décou- 
vrir les fondements de cette salle qui recevait partiellement la lumière par le lanterneau 
et qui est reproduite dans une gravure représentant la maison de Rubens transfor- 
mée par le chanoine Hillewerve. I] ne peut s’agir d’une salle : c’est une pièce de 
dimensions si restreintes que l’on s’étonne que ce fut la le « musée » où Rubens 
exposait ses statues antiques. Elle est trop petite pou avoir servi d’atelier pour élèves. 

Otto Sperling rap- 
porte, ensuite, des choses 
inexactes. Notamment que 
les esquisses, d’après les- 
quelles les « jeunes gens » 
devaient travailler, étaient 
des dessins exécutés à la 
craie et légèrement re- 
haussés de couleurs. Or, 
parmi les centaines d’es- 
quisses-modèles, destinées 
à être soumises à des 
clients avant que ceux-ci 
passent la commande d’un 


7. Ils ont été publiés par S. 


o iy . FIG, 15. — RUBENS. — Le Christ et les pécheurs repentants, grand tableau, 
BIRKET SMITH, Op. cit. Ancienne Pinacothèque, Munich, Allemagne (Détail, la Madeleine). 
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grand tableau, nous n’en 
avons pas trouvé de pareil- 
les : toutes sont peintes 
directement à l’huile § 

Enfin, quelle foi pou- 
vons-nous attacher au té- 
moignage de Sperling, qui, 
en outre, voudrait nous 
faire croire à un véritable 
tour d’acrobatie mentale de 
la part de Rubens? Son 
récit se poursuit, en effet : 
«Nous visitions le peintre 
renommé et excellent que 
nous trouvions au travail, 
et pendant qu'il continuait ig. Wee Ses Le Montée aul chaire esquisse. 
à peindre, il” se: fit. lire Rijksmuseum, Amsterdam (Détail, tête d'une sainte). 
Tacite et dicta en même temps une lettre. Nous nous tûmes de peur de le distraire, 
mais il entama lui-même la conversation avec nous, sans interrompre son travail, fit 
continuer la lecture, cessa de dicter la lettre et répondit à nos questions, comme s’il 
voulait nous donner une preuve de ses dons puissants. » Certes, nous avons pour le 
merveilleux esprit de Rubens la plus grande vénération. Mais la mention d’une 
exhibition telle qu’elle est décrite ne nous permet plus d’attacher quelque crédit aux 
bavardages d’un vieillard qui cherche manifestement à étonner ses lecteurs. 

Le troisième document que font valoir les érudits est également d’ordre général 
et date de la fin du xvtr° siècle. Il est de Roger de Piles, érudit français, né en 1635 
et mort en 1709, qui publia un Abrégé de la vie des Peintres dont nous transcrivons 
la page 385 de la deuxième édition, Paris, 1715 : « La réputation de Rubens s'était 
étendue par toute l'Europe, il n’y eut pas un peintre qui ne voulüt avoir un morceau 
de sa main; et comme il était extrêmement sollicité de toutes parts, il fit faire sur 
ses dessins coloriés, et par d’habiles disciples, un grand nombre de tableaux qu’il 
retouchait ensuite avec des yeux frais, avec une intelligence vive et avec une prompti- 
tude de main qui y répandoit entièrement son esprit, ce qui lui acquit beaucoup de 
biens en peu de tems : mais la différence de ces sortes de Tableaux, qui passoient 
pour être de lui, d'avec ceux qui étoient véritablement de sa main, fit du tort à sa répu- 
tation, car ils étoient la plupart mal dessinés et légèrement peints. » Ce témoignage 
est net. Et on a cru Roger de Piles sur parole, jusqu’aujourd’hui, parce qu’il a reçu 


8. Dans une lettre de Rubens à l’archiduc Albert, du 19 mars 1614, il est, d’après Max Roosës, question dun 
dessin coloré fait de la main du maitre et servant d’esquisse pour le tableau de la cathédrale de Gand, mais Max 
RoosEes traduit mal. La lettre, en italien, porte « dissegno cclorito », ce qui signifie, à cette époque, tout aussi bien un 
« dessein », un projet ou une esquisse- modèle. 
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quelques renseignements d’un 
neveu de Rubens, qui lui-méme 
parle d’oui-dire et tend a faire 
valoir son aieul. Max Rooses, 
le meilleur biographe de Ru- 
bens, se prononce dans le méme 
sens. Wilhelm Bode ne s’est 
pas exprimé autrement, et a 
peu prés tout le monde leur a 
fait écho. 

Roger de Piles, qui était 
professeur d’Académie, ne pou- 
vait imaginer la spontanéité 
géniale d’un Rubens, ni le plai- 
sir que prend un travailleur 
infatigable à une besogne qui, 
de lui, n’exige presque pas d’ef- 
fort. Son raisonnement était 
simple : vu le grand nombre 
de tableaux produits, le maitre 
n’aurait pas eu le temps maté- 
riel de tout exécuter de sa 
main; il devait donc avoir de 
nombreux collaborateurs. L’ha- 
bile avocat qu'était M° Léon 
Hennebicq a présenté la those 


FIG. 17. — RUBENS. — Le Christ et la femme adultère, grand tableau. 
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles 
(Détail, tête de jeune homme). 


en termes séduisants : « On compte plus de seize cents œuvres. En décomptant à 
peine le temps nécessaire à ses négociations et à ses voyages, qui furent longs et 
nombreux, et en supposant un travail ininterrompu, cela fait une œuvre par semaine, 
pendant trente-deux ans °. » Une œuvre par semaine! Cela paraît impossible! Un tel 
raisonnement fait fi de la puissance créatrice et de la puissance de métier que nous 
révèlent les œuvres de Rubens, tant grandes que petites. . 

Pourtant, dira-t-on, il existe des documents précis de l’époque, où l’on trouve 


l’aveu même de l'artiste. 


Il existe effectivement certains documents contemporains que nous allons exa- 
miner de près pour en mesurer la portée exacte, sans vouloir en escamoter la valeur 


probante. 


Le document le plus important est une lettre écrite par Rubens, le 28 avril 1618. 
L'artiste y offre à Sir Dudley Carleton, représentant du roi d'Angleterre à La Haye, 


9. Lton HENNEBICO, Rubens, génie occidental, Bruxelles, 1906, p. 20, 
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une série de tableaux en échange de sculptures antiques. A cette lettre il joint une liste 
dans laquelle ii fait honnêtement la discrimination entre les tableaux de sa main, 
ceux faits en collaboration et ceux qui sont des copies d’après ses œuvres. L’impor- 
tance de cette liste nous incite à en donner le texte intégral, tel qu’il se trouve dans 
les documents reposant aux Archives de l'Etat, à Londres '. 


« Lasta delli quadri che si ritrovono in casa mia : 
Fiorini 500. Un Prometheo legato: sopra il monte Caucaso con una aquila che li becca il 
fegato. Originale di mia mano à l'acquila fatta dal Snyders. Piedi 6X8. 
Fiorini 600. Daniel fra molti leoni cavati dal naturale, Originale tutto di mia mano. Piedi 
D QI 
Fiorini 600. Leopardi cavati dal naturale con satiri e nimfe, Originale die mia mano, eccetto 
un bellissimo paese fatto per mano di un valenthuomo in quel mestiere. Piedi 9X11. 
Fiorini 500. Una Leda col Cigno et un Cupidone, Originale dit mia mano. Piedi 7X10. 
Fiorini 500. Crucifisso grande al pari del naturale stimato forse la meglio cosa chio facessi 
giamai. Piedi 12X06. 
Fiorini 1200. Un Giuditio estremo. Cominciato di un mio discepolo appresso uno chio feci in 
molto maggior forma per il Sermo Principe de Neuburg che me lo pago tre mille cinque- 
cento fiorint contanti ma questo non essendo finito si ritoccarebbe tutto di mia mano et a quel 
modo passaria per originale. Piedi 139. 
| Fiorini 500. San Pietro toleva del pesce il statere da pagar il censo, con altri pescatori attorno, 
| cavati del naturale. Originale di mia mano. 
Piedi 7X8. 
Fiorini 600. Una caccia cominciata da un 
mio discepolo @huomini a cavallo e honi 
appresso uno chio feci per il Sermo di 
baviera ma tutta ritocca di mia mano. Piedi 
op ea 
Ciascuno fiorini 500. Dedeci Apostoli con 
un Cristo fatti di met discepoli dalli originalt 
che ha il Ducca di Lerma de mia mano do- 
vendosi ritoccare di mia mano in tutti e per 
tutto. Piedi 4X3. 
Fiorini 600. Un quadro di un Achille ves- 
tito di donna fatto del meglior mio disce- 
polo, è tutto ritocco di mia mano, quadro 
vaghissismo e pieno de molte fanciulle bellis- 
_ sime. Piedi 9X10. 
Fiorini 300. Un S. Sebastiano ignudo de 
mia mano. Piedi 7X4. 
Fiorini 300. Una Suzanna fatta de un mio 
discepolo pero ritocca de mia mano iutia. 
, Piedi 7X5.» 


10. Le texte a été publié par Wicciam HookHan 
CARPENTER, dans ses Pictorial Notices Consisting of a 
Memoir of Sir Anthony van Dyck... and a Variety of 
Interesting Particulars Relating to other Artists pa- FIG. 18, — RUBENS. — Suzanne et les vieillards, esquisse. 
tronized by Charles I, London, 1844, p. 142. Nationalmuseum, Stockholm (Détail). 
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Dégageons de ce texte tout ce que l'on 
peut en tirer. L’artiste offre en échange, a 
côté de cinq tableaux entièrement de sa 
main, un Prométhée où Snyders a exécuté 
un aigle, une Chasse aux Léopards, où le 
paysage est d’un autre, un Jugement Der- 
nier, commencé par un disciple d’après un 
autre Jugement Dernier de sa main, et que 
Rubens promet de repasser entièrement, 
une Chasse aux Lions commencée par un 
disciple mais retouchée entièrement par le 
maitre, treize bustes d’A potres et du Christ 
copiés par des disciples et entièrement 
retouchés par le maitre, un Achille parnu 
les filles de Lycoméde, du meilleur de ses 
disciples et retouché, une Suzanne exécutée 
par un disciple et entièrement retouchée. 

Il résulte de cette offre très honnête, 
qu'en 1618, le maitre constituait un stock 
de tableaux prêts à être offerts à des clients 
occasionnels. En vue de rassembler ce 

FIG. 19. — RUBENS. — Suzanne et les vieillards, esquisse. ie A oi 2 oo a Para 
Nationalmuseum, Stockholm (Détail). cialistes pour les oiseaux, le paysage, les 
figures, et il faisait exécuter des copies 

qu'il reprenait souvent, afin de leur donner l'aspect d’une œuvre de sa main. 

Une collaboration, it l’a- 
voue encore franchement dans 
une autre lettre du 26 mai 
1618, où il dit que pour cer- 
tains paysages il a eu recours, 
selon sa coutume, a un excel- 
lent paysagiste et que, pour le 
reste, personne d’autre n’a 
touché au tableau : 

« Ho presso secondo il 
mio solito un valenthuomo nel 
suo mestiere a finire li paessa- 
gi solo per augmentar il gusto 
de V.E. ma nel resto la sia 
sicura chio no ho permesso 


ch’ anima vivente vi metta la FIG. 20. — RUBENS. — Suzanne et les vieillards, esquisse. 
Nationalmuseum, Stockholm (Détail). 
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mano con animo di non 
solo mantener puntualissimante 
quanto si e promesso ma di 
cumular ancora quest obligo 
desideranto di vivere e morire 
devotissimo servitore de V. 
Bete Se) 

Dans une lettre du 26 jan- 
vier 1621, a William Trumbull, 
il reconnait avoir dit devant les 
juges qu'un tableau qu'il li- 
vrait à Sir Dudley Carleton 
n'était pas entièrement de sa 
main, et il ne prétend pas dire 
le contraire : 

«Mais de desdire ce que 
jay dit à Messieurs nos Juges, 
asçavoir que la peinture ne 
vaut pas autant, ce n’est pas 
martfaçon de! faire; car ‘si 
j'eusse fait tout l'ouvrage de 
ma main propre, elle vaudrait 
bien le double, aussy n'est-elle 
pas amendée légèrement de ma 
main, mais touchée et retou- 
chée par tout esgallement EE Fic. 21. — RUBENS. — La Déesse Hygée, grand tableau. 

: Detroit Institute of Art, Detroit (Détail). 

Il revient encore a ce sujet 
dans une lettre du 13 septembre 1621, à William Trumbull, où il dit qu’il recom- 
mencera une autre Chasse pour Sir Dudley Carleton « toute de ma main propre sans 
aucune meslange de l’ouvrage d’autruy » et où il se plaint de ce que ce seigneur « ne 
s’est laissé jamais entendre clairement toutes les fois que je luy ay fait instance de 
vouloir déclarer si ceste piece devoit estre un vray originel entièrement ou seulement 
touchée de ma main * ». 


Ces textes sont de véritables aveux de Rubens concernant une collaboration. A 
propos de cette Chasse, Toby Matthew écrit encore, à la date du 25 novembre 1620, 
à Sir Dudley Carleton pour le mettre en garde contre l’acquisition de cette nouvelle 
Chasse : 


11. W. H. CarPENTER, Op. cit., p. 160. 
12. Max Roosss Et CH. RUELENS, La Ge re de P. P. Rubens, T. II, 1898, p. 273. 
13) Tota. We Te pe 286. 
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« Rubens », dit-il, 
« m’a avoué confidentiel- 
lement qu’elle n’est pas 
toute entière de sa main; 
je le remercie maintenant 
de cet aveu car un homme 
n'ayant que la moitié d’un 
œil s’en apercevrait aisé- 
ment; cependant Rubens 
affirme qu’il a retouche le 
tableau entièrement dans 

toutes ses parties *. » 
Voilà les seuls aveux 
de Rubens au sujet d’une 
collaboration. Ils datent 
d’une époque où le maitre 
FIG, 22, — RUBENS, — Suzanne et les vieillards, esquisse. | venait de construire son 

Ancienne Pinacothèque, Munich (Détail). 5 À 3 
atelier et recevait d’im- 
portantes commandes. A ce moment, il peut avoir songé a créer effectivement 
l «usine » de tableaux dont on parle tant. Mais cela ne dura pas longtemps. 


Tout ce que l’on trouve encore à ce sujet dans les autres documents contempo- 
rains date des mémes années 1618-1622. 

Voici ces autres documents. 

Dans une lettre du 11 octobre 1619 au duc Wolfgang-Guillaume de Neubourg, 
le peintre parle d’un tableau représentant saint Michel, destiné à l’ornementation 
d’un autel, et dit au duc que sa conception du saint Michel est aussi belle que diffi- 
cile à réaliser. [1 ajoute qu’il ne croit pas pouvoir trouver, parmi ses élèves, un 
homme capable de mener à bien une telle entreprise, même d’après une esquisse de 
sa main, et que s’il en trouve un, il lui faudra retoucher le tout : 

« Per conto del suggetto di Santo Michele, egli e bellissimo e difficillimo e percio 
mi dubito che difficilmente si trovare fra li mei discepoli alcun sufficiente di metterlo 
bene in opera ancorche col mio dissegno; in ogni modo sera necessario chio le retocchi 
ben bene di mia mano propria”. » 


Enfin, il est question encore de disciples de Rubens dans le contrat du 29 mars 
1620, entre Rubens et le Pére Jacques Tirinus, préfet de la maison des profés des 
Jésuites à Anvers, pour l’ornementation des plafonds et des autels de l’église Saint- 
Charles Borromée d'Anvers. Ce contrat constitue un exemple de contrat pour les 


14. Ibid., T. II, 1898, p. 262. 
15. Harréss, Archiv für die Geschichte des Niederrheins, Cologne, T. VII, 1884 "D 227: 
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grandes commandes “. Il stipule que 
Rubens fournirait, au plus tard avant la 
fin de l’année, trente-neuf tableaux pour 
les plafonds, d’après une liste de sujets qui 
lui serait remise. Il aurait à exécuter de sa 
propre main toutes les esquisses : « de 
teekeninge [lesquisse] van alle de voors. 
39 stucken sal gehouden syn met syn eigen 
handt in tcleyne te maken. » Antoine van 
Dyck et d’autres pourraient entreprendre 
et terminer les tableaux destinés aux pla- 
fonds : « ende door van Dyck mitsgaders 
sommige andere syne discipelen soo int 
groot te doen opwerken ende volmaken. » 
Rubens aurait, en outre, à exécuter de sa 
main un tableau pour un des autels laté- 
raux : «met syn eygen handt opmaken een 
ander schilderie voor een van de vier zyde 
autaeren » et, sinon, fournir les esquisses 
pour les plafonds : «ofte in stede van dese 
laetste schilderie sal hy aen den voors. 
P. Praepositus overleveren alle de negen 
en dertigh kleyne afteekeningen boven 
genoemt. » L’exécution d’un tableau pour le maitre-autel serait réservée à Rubens : 
« Byaldien dat voor den hoogen autaer van de pie nieuwe kercke eene nieuwe 
schilderie sal moeten gemaect 
worden, soo en sal P. Praepositus 
die selve door niemand anders 
dan door den voors. Rubbens 
doen maken. » Enfin, le préfet 
commanderait, en temps oppor- 
tun, à van Dyck, un tableau pour 
un des quatre autels latéraux : 
«sal den voors.P. Praepositus den 


FIG. 23. — RUBENS. — L’Adoration des bergers, grand tableau. 
Saint-Paul d'Anvers, Belgique (Détail). 


16. Le texte original flamand est par- 
venu jusqu'à nous, grâce à une copie certifiée 
authentique le 24 novembre 1773 par le gref- 
fier J. F. van Assche. Publié d’abord par le 
BARON DE REIFFENBERG, Nouvelles Recher- 
ches sur Pierre-Paul Rubens, dans: “ Nou- 
veaux Mémoires de l’Académie de Belgique ” 
T. X, 1835, et reproduit dans : Max ROOSES, 
L'Œuvre de P.-P. Rubens, Anvers, T. I, 1886, FIG. 24. — RUBENS. — Le Martyre de Saint Liévin, grand tableau. 
p. 43. Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles (Détail), 


242 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


den voors. Sr van Dyck ter bequamer tydt aanbesteden eene schilderie van de voors. 
vier seyde autaeren der voors. kercke. » 

Il est intéressant de noter, en passant, le peu de temps laissé à Rubens pour 
l'exécution et la livraison des esquisses et des tableaux : neuf mois. Ceci montre 
avec quelle dextérité l’artiste comptait pouvoir satisfaire aux clauses de son contrat, 
mais ne confirme nullement ce que prétend Rooses, quand il écrit : « Inutile de dire 
qu’il se fit assister par ses élèves et notamment par Antoine van Dyck. » Si les 
tableaux des plafonds n’avaient pas tous été anéantis dans l'incendie qui, le 18 juil- 
let 1718, consuma la majeure partie de l’église, nous aurions pu, en les étudiant, 
constater si effectivement des collaborateurs y avaient mis la main. 

On a déduit des termes de ce contrat que le maitre s'était fait aider par van Dyck 
et par d’autres pour les grands tableaux d’autel. Ceci n’est nullement impliqué dans le 
contrat. Il y est simplement dit que Rubens avait le droit de se faire aider dans 
l'exécution des tableaux de plafond, et on ne peut en conclure que des collaborateurs 
l’aient aidé pour les tableaux d’autel. Rubens se réserve, on l’a vu, l’exécution d’un 
tableau pour le maître-autel, et il stipule que van Dyck, personnellement, aura à exé- 
cuter un tableau pour un autel latéral. Effectivement, Rubens finit par peindre 
quatre tableaux pour les autels de cette église : Les Miracles de Saint Ignace, Les 
Miracles de Saint François-Xavier, qui figuraient alternativement au maitre-autel, 
la Sainte Famille au retour d'Egypte, qui fut placée à l’autel latéral méridional, 
l’Assomption de la Vierge, destinée à l’autel de la chapelle de la Vierge ”. 

Nous avons eu l’occasion d’étudier de près ces quatre grands tableaux pour 
autels, et nous croyons pouvoir affirmer qu’on n’y discerne aucune intervention étran- 
gère. On y peut distinguer des figures d’avant-plan exécutées avec soin en une matière 
unie et, presque lisse, aux couleurs vives et localisées qui rendent les formes un peu 
dures. Pourquoi ces figures seraient-elles du « travail d’atelier »? A cette époque, 
Rubens continuait encore à appliquer cette méthode picturale à laquelle il était revenu 
en 1614-1615, mais uniquement dans des tableaux destinés à produire, à distance, un 
effet décoratif. 

C’est à propos de tels grands tableaux qu’on a le plus parlé de la collaboration 


17. Ces tableaux sont signalés comme occupant ces emplacements par J. C. DrkrexseNs (Antverpia Christo 
nascens et crecens, Anvers, 1773, T. VII, p. 146); et Jacques DE Wir, dans sa description des églises d'Anvers (manus- 
crit publié par J. DE Bosscurrr, De Kerken van Antwerpen, Anvers, 1910, p. 62) les décrit en leur donnant la 
même localisation, sauf pour la Sainte-Famille, qu'il situe à gauche du maitre-autel, à l'autel Saint-Joseph. Les deux 
grandes toiles, Les Miracles de Saint Ignace et Les Miracles de Saint François-Xavier, ne furent pas exécutées en 
1620, mais peut-être en 1622. Elles furent solennellement inaugurées sur une estrade établie au chœur de Notre-Dame 
d'Anvers, lors des fêtes de la canonisation de ces saints, le 23 juillet 1622 (A. PoxceLET, Histoire de la Compagnie de 
Jésus dans les anciens Pays-Bas, Bruxelles, 1926, T. I, pp. 464-465). Ensuite, elles occupérent la place qui leur était 
destinée. Lors de la suppression de la Compagnie de Jésus dans les anciens Pays-Bas, Joseph Rosa, directeur du 
Musée Impérial de Vienne, les acheta, en 1775. Elles se trouvent, actuellement, au Musée d'Histoire de l'Art de 
Vienne, Nous avons récemment retrouvé la Sainte Famille au Retour d'Egypte chez le comte Leicester à Holkham 
Hall. L'Assomption de la Vierge fut également achetée en 1775 pour le Musée de Vienne où elle se trouve toujours. 
Nous n’avons pas trouvé trace d'un tableau que van Dyck aurait peint pour un autel latéral de l'église des Jésuites. 
Il est fort possible que la commande d’un tableau de ce genre ne soit pas parvenue à cet artiste, ou qu'il n'ait pu y 
donner suite : en effet, au mois de novembre de l’année où fut passé ce contrat, qui fait mention de cette future com- 
mande, van Dyck partit pour l'Angleterre, 
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de van Dyck. Il convient d’en traiter ici 
plus longuement, tout en demeurant 
concis *, 

Une participation importante a été 
accordée par les érudits à van Dyck dans 
l'exécution des « cartons » de l'Histoire 
de Decius Mus, conservés à la galerie 
Liechtenstein. Max Rooses * et Wilhelm 
Bode * l’affirment. Lorsqu’a notre tour, 
nous avons tenté, à plusieurs reprises à 
Vienne même, et récemment encore sous 
l'excellent éclairage de l'exposition des 
tableaux de la galerie Liechtenstein au 
musée de Lucerne, d'établir la part éven- 
tuelle de ces grands tableaux qui revien- 
drait à van Dyck, nous n’y avons jamais 
retrouvé que l'esprit de Rubens et son 
métier, à lui. 

N'oublions pas que ces tableaux 
datent de 1617 : Rubens écrit, le 26 mai 
1618, que les cartons viennent d’être 
De en 1e vies ef le Saints, grand tubican,  CHVOYES aux tapissiers de Bruxelles Nous 

Eglise Saint-Augustin, Anvers, Belgique pouvons nous attendre à y trouver la fac- 
(Détail, saint Jean-Baptiste). 

ture de l'artiste, à l’issue de cette crise de 
confiance en lui-même qui l’a fait retourner au métier soigné et lisse de la vieille 
tradition flamande. C’est ce qui explique les quelques formes du premier plan, plus 
lentement, plus méticuleusement exécutées, qui ont pu faire-songer, un moment, à 
la main de van Dyck ou d’un collaborateur, comme le cadavre gisant à l’avant-plan 
dans Decius Mus trouvant la mort au milieu des ennemis, ou les nus des Funérailles. 
Mais, lorsqu'on examine de près la maniére dont ces mêmes parties sont exécutées, 
on y trouve ce travail en pleine pâte très ductile qui se voit dans les tableaux de 
Rubens des années 1614-1615 et qu’il continue d’appliquer partiellement dans les 

premiers plans des grands tableaux décoratifs exécutés jusqu’en 1622. 

On parle aussi de « faiblesses » pour les mettre au compte d’un éventuel colla- 
borateur. Mais ce que l’on considère, ici, comme des faiblesses est dû, principalement, 
aux exigences des tapissiers. Ainsi, les figures de second plan, dans Decius Mus 


18. Force nous est de renvoyer le lecteur à nos propres études plus développées : LEO VAN PUYVELDE, les 
débuts de van Dyck, dans : “ Revue Belge d'Archéologie et d'Histoire de VArt”, T. III, Bruxelles, 1933, pp. 193- 
214, et The Young van Dyck, “ The Burlington Magazine”, T. LXXIX, 1941, pp. 177-185. 

19. L'Œuvre de P.-P. Rubens, Anvers, T. III, 1890, p. 201. ; 

20. Die Meister der holländeschen und vliimischen Malerschulen, Leipzig, 1917, p. 379. 
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trouvant la mort au milieu des ennemis, 
semblent trop réduites par rapport aux 
figures de premier plan : c’est la une con- 
cession faite par le peintre aux tapissiers, 
comme d’ailleurs, les principaux gestes, 
faits du bras gauche, et destinés à être 
inversés dans les tapisseries, ainsi que cer- 
taines parties claires en couleur vive, trop 
dures sur des draperies foncées, comme les 
traits jaunes sur la draperie grise dans 
Rome triomphante. La seule partie indigne 
de Rubens est l’enfant, à l’extrême droite 
dans les Funérailles de Decius Mus : mais, 
a cet endroit, une bande d’environ vingt 
centimètres de grosse toile a été ajoutée et 
lenfant est partiellement repeint. 

Encore une fois, partout, c’est bien la 
maniére propre de Rubens et non la pein- 
ture qu’appliquait van Dyck en 1617-1618; 
partout, ce sont ses tons et ses mélanges, 
ses frottis bruns et ses empatements, son 

FIG. 26. — RUBENS. — Méléagre et Atalante, esquisse. tour de main et sa merveilleuse sûreté. On 
CHERS dea some gecko WK le voit jusque dans les moindres détails, 
comme dans le casque et le bouclier, dans 
Decius Mus racontant son songe, dans les têtes d’animaux, les plantes de l’avant-plan 
et jusque dans le paysagé, avec la belle vue de Rome, dans Rome triomphante, ainsi 
que celui de Decius prenant congé des Licteurs. Comment, pour le paysage de ce der- 
nier tableau, imaginer que le maitre se serait adressé à Wildens pour peindre ces 
quelques décimétres carrés, alors que, sur son premier frottis, il lui a suffi d’ajouter 
quelques arbres, une étendue de prairie, un fond d’architecture et de montagnes pour 
créer ce paysage? 

Pour attribuer à van Dyck les tableaux de l'Histoire de Decius Mus, Wilhelm 
Bode n’est visiblement pas parti de l'étude du style — dont il ne parle pas, pas plus 
que M. Rooses — mais il s’est inspiré de textes anciens. Nous sommes tenus d’exami- 
ner ceux-ci, et ainsi, après la critique du style, nous revenons à la critique des docu- 
ments. L’argumentation de Bode ne s’inspire pas de Bellori, qu’il ne cite pas *!, mais 
daffirmations relatées par F. J. van den Branden dans son Histoire de la Peinture 


21. Gro PIETRO BELLORI, Le Vite de’ Pittori, Scultori et Architetti moderni, Rome, 1672, p. 254: « Fece 
[van Dyck] hi cartoni, e quadri dipinsi par le tapezzerie dell’historie di Deccio altri ch’egli per le grande spirito risol- 
veva facilmente. » 
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anversoise, publiée en langue flamande, en 1883”. Max Rooses a retrouvé, plus 
tard, les documents dont parlait F. J. van den Branden et les a publiés dans ’ Giuvre 
de P.-P. Rubens *. 

Que valent ces documents? Relisons avec attention ces textes flamands, tout en 
y ajoutant trois autres. 

Dans le premier, du 16 février 1661, le peintre Gonzales Coques dit avoir acheté, 
en co-propriété avec Jean-Charles de Witte et Jean-Baptiste van Eyck, cinq tableaux 
de l’Histoire de Decius Mus, et prétend qu’ils sont de van Dyck. 

Dans le deuxième, Gonzales Coques, sur son lit de mort, le 15 août 1682, 
rappelle sa part de propriété dans ce lot de tableaux de van Dyck. 

Un troisième document est l’inventaire après décès d’Alexandre Voet, d'Anvers, 
daté du 17 novembre 1685, où est mentionnée la Bataille où succombe Decius, peinte 
par van Dyck d’après l’esquisse de Rubens : « Jtem, een batalie, dobbelen doeck, 
van Desius, van van Dyck geschildert naer de schetse van Rubbens *. » 

On peut y ajouter un quatrième document : Nicodemus Tessin déclare, en 1687, 
avoir vu chez le marchand van Eyck, d’Anvers, les tableaux de l'Histoire de Decius - 
Mus, peints par van Dyck *. 

Un cinquiéme document est un inventaire, datant du 6 juillet 1692, de la maison 
mortuaire de Jean-Baptiste van Eyck, et cette méme série d’ceuvres y est toujours 
attribuée a van Dyck. | 

Complétons cette série par un sixième document : la lettre dans laquelle une 
suite de tableaux de l'Histoire de Decius Mus est dite offerte au prince de 
Liechtenstein qui l’acheta. Il s’agit de la suite dont il est question dans les documents 
précédents. Cette lettre, en date du 7 juillet 1692, est adressée par le marchand 
Marcus Forchoudt, d’An- 
vers, att prince Johann- 
Adam von Liechtenstein. 
Elle était exposée, sous le 
n° 301, à l'Exposition des 
Chefs d'Œuvre de la Col- 
lection Liechtenstein, à 
Lucerne, en 1948. Nous 
en transcrivons l’essen- 
tiel : le marchand lui 
offre en vente plusieurs 


22. Voir p. 702. 

23 Anvers 1. It; 1890; 
pp. 204-206. 

24, J. DENUCÉ, Antwerpsche 
Kunstkamers, Anvers, 1932, p. 318 

25. “Oud Holland”, T. XVI, FIG. 27. — RUBENS. — L'Assomption, grand tableau. — Notre-Dame d'Anvers, Belgique. 
1936, p. 202. (Détail, robe de la Vierge). 
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tableaux de van Dyck représentant l'Histoire de Decius Mus, en cing ou six pièces, 
qui ont été souvent reproduites sur les métiers de tapisserie : « veel rare malerey 
van Antonius van Dyck, die historie van desius soo in 5 oder 6 stuck bestetet sollen 
bald verkauft wierdt werden. Die Malerei ist in spallier vielmael nachgearbeytet. » 

Tous ces documents se rapportent aux tableaux de la collection Liechtenstein. 
Mais que prouvent pareilles attributions? Peu de chose. 

A cette époque, soit entre les années 1661 et 1692, les ceuvres authentiques de 
van Dyck avaient une valeur marchande supérieure à ce que l’on considérait déjà 
comme des « tableaux d’atelier » de Rubens, et les propriétaires précités tentaient 
de faire valoir leur bien. Par ailleurs, les attributions de cette époque à van Dyck 
sont sujettes à caution : nous connaissons les pièces d’un procès plaidé devant les éche- 
vins d'Anvers, en 1600 *, d’où il résulte que, vingt ans après la mort de van Dyck, 
les doutes les plus sérieux s’élevaient déjà au sujet de l'attribution de plusieurs 
tableaux à cet artiste. 

Pour refuser l'attribution des cartons de l'Histoire de Decius Mus à van Dyck, 
nous invoquons aussi le témoignage de Rubens lui-même dans sa lettre du 12 mai 
1618 à Sir Dudley Carleton. Il parle de ces cartons et nulle part ne laisse sous- 
entendre que d’autres y auraient mis la main : « Nelle tapizzarie potro esser di gran 
aiuto a quel suo mercante amico per la gran praticca ch'io ho con quei tapezsieri di 
Brusselles per le molte commissioni che mi vengono di Italia e d’altre parti di simil 
lavoro, et ancora ho fatto alcuni cartom molto superbi a requisitione d’alcuni 
Gentilhuommi Gennoesi li quali adesso simettono in opera... » Il s’agit bien, en 
occurrence, des tapisseries de |’Histoire de Decius Mus. Dans la lettre du 26 du 
même mois, au même destinataire, Rubens parle encore de « mes cartons de l’His- 
toire de Decius Mus * ». 

Depuis VW. Bode, 
c'est devenu une coutume 
de vouloir parler de colla- 
boration de van Dyck avec 
Rubens à propos de bien 
des tableaux de celui-ci, 
autres que ceux de l’His- 
toire de Decius Mus. 
Nous devons, ici, dire un 
mot des principaux ta- 


26. Publiées par L. GALESLOO! 
‘dans les “ Annales de l’Académie 
RAS d'Archéologie de Belgique ”, 
1868. 


27. WiLLiAM HookHam Car- : , 
PENTER, Op. cit. D. 152. FIG, 28. — RUBENS. — Minerve écartant la Discorde et la Guerre du Trône 
, de Jacques 1°", esquisse, — Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles 


28. Ibid., p. 160. (Détail du manteau). 
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bleaux de ce genre, quoi- 
que des documents ne nous 
renseignent pas sur une 
collaboration quelconque 
pour ces tableaux. 

R. Oldenbourg et 
d’autres, pensent que van 
Dyck aurait collaboré à la 
Résurrection de Lazare 
qui se trouve au musée de 
Berlin. Comment ont-ils 
pu émettre un tel avis, 
alors qu'il leur était si aisé 
de comparer, dans ce même 
musée, ce tableau avec une 
œuvre voisine, signée par 
van Dyck, et de la même 
époque : Les deux Saints 
Jean? Le travail de van Dyck, dans ce dernier tableau, est soutenu par une vigueur 
toute juvénile; de longues trainées du pinceau, que l’on ne voit jamais chez Rubens, 
mais qu'on observe, très souvent, chez le jeune van Dyck, accusent les muscles des 
bras et des jambes. Il y a bien un rouge de Rubens dans le manteau de saint Jean 
l'Evangéliste, mais ce même rouge apparaît chez tous les artistes d'Anvers qui étaient 
les satellites de Rubens. Enfin, ce qui fait défaut dans ce tableau, ce sont la lumino- 
sité de la carnation et la fermeté du modelé, visibles partout dans la Résurrection de 
Lazare de Rubens. 

On a, de même, affirmé que la partie inférieure de la Pêche miraculeuse de 
1618, à l’église Notre-Dame au-delà de la Dyle, à Malines, était due à van Dyck. Or, 
nous ne connaissons pas un travail relevant aussi visiblement de Rubens que cette 
peinture brun sur brun, avec quelques tons gris et verts employés pour rendre la 
transparence de l’eau. | 

_ Dans la Vierge avec les pécheurs repentants, de la galerie de Cassel, Wilhelm 
Bode prétend reconnaître le chaud coloris de van Dyck; nous y voyons, avant tout, 
le style soigné de Rubens de 1614-1615, et n’y retrouvons rien de van Dyck. 

Faut-il poursuivre cette nomenclature? Elle serait bien longue si, par exemple, 
nous ajoutions foi à l'opinion de R. Oldenbourg, qui, dans son Rubens publié dans la 
Collection « Klassiker der Kunst » (1921), va jusqu’a affirmer que le Coup de 
lance, en tout si caractéristique de la facture de Rubens, serait en fait, « im wesen- 
lichen », de van Dyck. 

La seule chose que l’on puisse raisonnablement affirmer, c’est que Rubens occupa 
le jeune artiste particulièrement à des grisailles et à des dessins qui devaient servir 


FIG. 29, — RuUBENS. — La Descente de Croix, grand tableau. — Notre-Dame d'Anvers, — 
Belgique (Volet extérieur, détail). 
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de modéles aux, graveurs, comme la grisaille de la Galerie Nationale de Londres, 
exécutée d’après la Pêche miraculeuse, qui servit au graveur Schelte à Bolswert. 
Et G. P. Bellori disait très justement, en 1672, que Rubens se trouvait heureux 
d’avoir découvert un élève capable de transformer ses compositions en esquisses pour 
les graveurs : « Gli parve gran ventura di aver trovato un allievo a suo modo, que 
sapesse tradurre in disegno le sue invenzioni per farle intagliare al burino ”. » 

Des documents écrits de l’époque ne semblent-ils pas, d’ailleurs, nous donner rai- 
son? Les piéces du procés de 1660, dont nous venons de parler, démontrent qu’en 1616, 
donc a l’âge de dix-sept ans, le jeune van Dyck possédait déjà son atelier personnel, 
distinct de la demeure paternelle, et qu’il y travaillait avec des compagnons qui, en 
1660, seront fiers de se proclamer ses élèves. Ce n’est qu’aprés avoir été inscrit 
comme maitre que van Dyck serait entré en contact continu avec Rubens”. 

Quatre documents citent van Dyck comme élève ou disciple de Rubens. Ils datent, 
comme les autres documents concernant les collaborations, de 1618-1622. 

Le premier est la lettre déjà mentionnée de Rubens à Sir Dudley Carleton, du 
28 avril 1618, où l'artiste parle d’un tableau exécuté « del meghor mio discepole », 
ce qui peut avoir désigné van Dyck. On pense que ce tableau est celui d’ Achille 
parmi les filles de Lycoméde, du Prado. Nous regrettons de devoir contredire, ici, 
l'opinion de Wilhelm Bode et de Max 
Rooses. Les mesures de la liste de Rubens 
s’écartent visiblement de celles du tableau 
du Prado : 9 pieds sur 10, dans la liste, ce 
qui ferait environ 255,5 sur 284 cm, alors 
que le tableau ne mesure que 246 sur 
267 cm. Il est vrai que Rubens peut avoir 
inclus le cadre dans les mesures. Mais la 
facture de ce tableau nous paraît être en- 
tièrement celle de Rubens et on ne peut 
guere supposer que le maitre aurait repeint 
entièrement le tableau de van Dyck. De 


Corneille Visscher et la gravure ne porte 
pas « Rubens invenit », mais « Rubens 
pinxit ** ». 

Le deuxième est le contrat cité plus 


rs 29. G. P. BxrLori, Op. cit., 2° édition, Rome, 1728, 
p. Lod. 

30. Voir : LEO van Puyvepr, les Débuts de van 
Dyck, dans : “ Revue Belge d'Archéologie et d’Histoire de 
l'Art”, Bruxelles, T. III, 1933, pp. 193-214. . 

31. W. Sur, A Catalogue of the Works of Cor- 
F1G. 30. — RUBENS. — La Descente de Croix, grand tableau. nelis Visscher, reprinted from the “ Fine Arts Quaterly 

Notre-Dame d'Anvers, Belgique (Volet extérieur, détail). Review ”, 1864, pe dk N°37: 


plus, cette composition a été gravée par 
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haut, du 29 mars 1620, entre Rubens et le Pére Tirinus, qui stipule que le maitre 
exécutera lui-même les esquisses pour les plafonds de l’église des Jésuites, à Anvers, 
étant autorisé à faire exécuter les tableaux en grand par van Dyck et d’autres « dis- 
ciples ». Nous avons déjà examiné, plus haut, dans quelle mesure van Dyck aurait 
pu collaborer à ces travaux. 

Un troisième document est la minute d’une lettre en date du 17 juillet 1620, 
écrite d'Anvers au comte Thomas d’Arundel, par son secrétaire Francesco Vercel- 
lini : « Van Deick sta tuttavia con il Sigr Rubens e viene le sue opere stimate pocho 
meno di quelle suo maestro. E giovane di vintium anno, con padre e madre in questa 
citta molto richi; di maniera che è difficile che lui si parta de queste parti; tanto più 
che vede la fortuna nella quale è Rubens”. » Ce texte signifie non que van Dyck 
vivait chez Rubens, mais qu’il se trouvait à Anvers, près de Rubens; il nous montre 
le jeune artiste estimé déjà presque autant que son « maître » ; il est riche et ne paraît 
pas enclin à quitter sa ville, d'autant moins qu’il peut prétendre, comme Rubens, à 
une grande fortune. 

Le quatrième document est la lettre de Toby Matthew a Sir Dudley Carleton, du 
25 novembre 1620, dont le post-scriptum dit : « Your Lordschip will have heard 
how van Dike, his |Rubens’| famous alhevo, is gone into England; and the king 
hath given a Pension of L. 100 per annum *. » 

De tous ces documents on n’est en droit de déduire qu’une seule chose : le jeune 
van Dyck était considéré comme éléve ou collaborateur de Rubens dans les années 
1618-1620. Pendant un certain nombre de mois, à partir de l’obtention de sa maitrise, 
en février 1618, jusqu’à son départ pour l’Angleterre, en novembre 1620%, il peut 
avoir travaillé pour Rubens, mais nous savons a coup str, par les documents du 
procés de 1660, et par quantité d’ceuvres de van Dyck de cette époque, que ce dernier 
travaillait également beaucoup dans son propre atelier. 


Est-il encore question d’éléves ou de collaborateurs de Rubens dans d’autres 
documents contemporains ? 

Dans les registres de la corporation des peintres d'Anvers, nous trouvons un 
unique élève inscrit chez Rubens. A la date de 1621-1622, en effet, est inscrit 
Jacques Moermans : « Jaques Moermans (schilder) by Peeter (Pauwels) Rubens 
(schilder) Ÿ. » Rien à son sujet n’est parvenu jusqu’à nous, sinon qu’il grava une 
Chasse de Rubens, qu’il fut désigné par ce dernier dans son testament comme chargé, 
avec Snyders et Wildens, de la vente de ses tableaux, et que la famille du maître lui 


32. Wicciam HookHam CARPENTER, Op. cit., p. 7. e 
33. W. Noi, SainsBury, Original Unpublished Papers Illustrative of the Life of Sir P. P. Rubens, Londres, 
1859, p. 54. shee 
en Minute de la lettre du secrétaire du comte d’Arundel du 17 juillet 1620 (M. F. S. Hervey, The Life, 
Correspondence and Collections of Thomas Howard, Cambridge, 1921, p. 175) et post-scriptum de la lettre de 
Matthew a Sir Dudley Carleton, 25 novembre 1620. | LENS | | 
al 35. PH. rés is van Lertus, Les Liggeren et autres Archives Historiques de la Gilde de Saint-Luc, 


Anvers, s.d., T. I, p. 574. 
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paya la somme de mille florins pour services rendus tant du vivant de Rubens qu'après 
sa mort *. 

Puis, dans les mêmes registres, nous trouvons qu’en 1627-1628, Guillaume 
Panneels et Juste van Egmont se font inscrire comme maîtres en se prévalant du 
titre d'élèves de Rubens : « Gilliam Paneels, Schilder, tot (Peeter-Pauwels) Rubens 
(Schilder) », « Justus van Egmont, Schilder, tot (Peeter-Pauwels) Rubens (Schil- 
der). » Il s’agit là de deux artistes de peu de talent. Panneels a gravé d’après des 
œuvres de Rubens, et il a gravé son portrait. Il fut admis très jeune, a l’âge de 
quinze ans et demi, chez Rubens et y est resté jusqu’à sa trentième année. Le maitre 
l'a pris chez lui comme graveur. Il le déclare dans sa lettre du 23 janvier 1619 à 
Pierre van Veen : « J'ai tenu à ce que le graveur se montre scrupuleux à bien rendre 
le prototype, et je vois un moindre inconvénient à ce que le travail se fasse sous 
mes yeux par un jeune homme animé du désir de bien faire que par un grand artiste 
qui procède à sa fantaisie, » Dans un certificat qu’il lui délivra, Rubens atteste 
que Panneels a surveillé sa maison et ses biens, pendant qu’il se consacrait à ses 
négociations diplomatiques en Espagne et en Angleterre. Ce certificat, daté du 
1” juin 1630, est flatteur ; c’est tout ce qu’on peut en dire *. 

Quant à Juste van Egmont, il a peint quelques tableaux de valeur secondaire. 
Son Départ de Chevaliers pour la Terre Sainte, dans une collection d'Anvers, est 
d’une exécution extrêmement lourde et lente. Vers la fin de sa vie, il s'établit à 
Paris, et ses portraits, comme celui de l’Archiduchesse Marie-Anne d'Autriche, au 
musée d’Augsbourg, et ceux du Grand Condé, l’un, au musée de Chantilly, l’autre 
au musée de Chalis, ne se distinguent guère de la production française courante de 
l’époque. 

A ces trois noms d’ « élèves », on peut ajouter celui de Déodat del Monte. Le 
19 août 1628, Rubens déclara, devant le notaire de Beuseghem, que del Monte avait 
travaillé chez lui, jadis, il y a bien des années. Ce pouvait être en 1609-1612, ou 
peut-être même avant le départ de Rubens pour l'Italie, car del Monte quitta Anvers 
en 1612 *. 


36. Texte dans : P. GÉNARD, “ Antwerpsch Archievenblad ”, T. II, pp. 128-141. 

37. Pu. Rompavts Ev TH. van Lertus, Op. cit., T. I, pp. 649-650. 

38. Max Rooses gt Cu. RuëLENS, La Correspondance de P.-P. Rubens, T. II, Anvers, 1898, p. 20. 

39. Universis et singulis presentes litteras visuris vel audituris, Consules et Senatus civitatis Antverpiae salu- 
tem. Notum facimus et tenore presentium attestamur, die in calce presentium scripto, coram nobis personaliter 
comparuisse magnificum virum D. Petrum Paulum Ruebens, Celsitudinis suae serenissimae domesticum nobilem et 


40. Dans cette longue déclaration notariée on trouve ce qui suit : « Quad ipse, eundem Dominum Deodatum. 
quoad vitam, mores religionem, nomen ac famam omnino novit. Hac de causa, quod scilicet multis abhinc Annis cum 
im domum suam et victum recepit, ut apud ipsum Dominum comparentem artem pictoriam disceret, quam quidem 


L'ATELIER ET LES COLLABORATEURS DE RUBENS 251 


Enfin, F. J. van den Branden cite le texte d’une plainte déposée par Pierre van 
Avont contre François Wouters qui avait quitté son atelier pour rejoindre celui de 
Rubens : « synen dienst heeft verlaten ende hem begheven op den winckel van 
mynheer Rubens. » Il est à observer qu’en cette même année, Wouters devint 
maitre *. 

C’est la tout ce que les documents nous apprennent de précis au sujet des 
« élèves » de Rubens ”. Sauf en ce qui concerne van Dyck, ce ne pouvaient être 
que des aides tels que le maitre les souhaitait, connaissant le métier, sans être pour 
cela de vrais artistes. Leur tâche consistait en travaux de préparation : broyer les 
couleurs, apprêter les toiles et les enduire de craie et de colle, étaler les couleurs sur 
les nombreuses palettes que réclamait la rapidité de travail du maitre, disposer les 
brosses et les pinceaux, et peut-être esquisser les premières formes. 

Faut-il comprendre parmi ces aides, le sculpteur Lucas Fayd’herbe? Le 5 avril 
1640, le maitre accorde à ce dernier un certificat où il atteste que l’artiste demeura 
chez lui plus de trois ans et demi comme élève et que, vu les rapports entre la pein- 
ture et la sculpture, il a pu, à laide de son enseignement faire des progrès en 
sculpture “, 

On peut supposer que Fayd’herbe fut l’un des « famuli » du maitre, un aide en 
qui il avait confiance. Deux ans avant qu'il lui octroya ce certificat, c’est Lucas 
Fayd’herbe qui veilla sur sa maison et son atelier, pendant que le maître résidait à 
sa maison de campagne d’Elewyt. Le 17 août 1638, il lui recommande de bien tout 
fermer a son départ et de veiller à ce que ne demeurent à l’étage de l'atelier ni 
tableaux originaux, ni esquisses; il le prie de ne pas retarder son arrivée à Elewyt, 
et souhaite que la maison d'Anvers soit fermée, car aussi longtemps, dit-il, que 
Fayd’herbe reste là, il ne peut empêcher les autres d’y entrer“. Quels sont donc ces 
« autres »? Les nombreux élèves dont on parle toujours? Pour de vrais élèves, les 
originaux et les esquisses ne devaient guère être mis sous clefs. Il eut, en effet, été 
dictus Dominus Deodatus ab ipsis fundamentis ita amplexus est, ut brevi tempore mirum in eadem arte progressum 
fecerit ipso Domino comparente varias interim Regiones, presertim Italiam aliasque mundi partes ac loca perlus- 
trante, quo ipse Dominus Deodatus eum semper secutus ac per itinera ubique comitatus est, nec non semper ac ubique 
locorum ita obtemperantem integrum, veracem solertem, suae aliorwmque bonarum artium, studiosum, probum, 
honestum, ac denique humanum, et precipue verae orthodoxæque catholicae romanae religions amatorem atque 
sequacem se præbuit ut non tantum dicto Domino comparente Domino suo Magisto charus omnino satisfecerit, sed 


etiam omnibus eum cognoscentibus gratus et acceptus fuerit. » (CORNEILLE DE Biz, Het Gulden Cabinet, 1661, 
pp. 135-136.) Il faut noter que pour la rédaction de ce certificat, Guillaume Panneels et Juste d'Egmont servaient de 
témoins. 

41. F. J. van DEN BRANDEN, Geschiedenis der Antwerpsche Schilderschool, Anvers, 1883, T. IT, P. 324. 

42. Faut-il attacher de l'importance au mot « élève » dans la lettre que Balthazar Moretus écrivit a Charles 
Méopolis de Madrid, le 22 novembre 1637 : « Il [Rubens] aida son éléve Erasme Quellin de ses conseils ou lui fournit 
des motifs a traiter. » : : ; : 

43. C’est CORNEILLE DE BIE qui, dans son Gulden Cabinet, Anvers, 1661, p. 501, reproduit ce certificat : « Ick: 
onderschreven verclaere ende attestere midts desen waerichtich te wesen dat Monsieur Lucas Faydarbe, over de dry 
jaeren by my ghewoont heeft, ende mynen Discipel gheweest is, ende door de ghemeynschap die onse Consten van 
Schildery en Beldthouwery t’ samen hebben met myne instructien ende syne neerstichevt ende goeden gheest, seer 
veel gheprofiteert heeft in syne Conste... > 

a tee ce que Rubens écrit : « Siet toch toe, als ghy vertrecken sult, dat alles wel opgesloten sy ende datter 
geene originaelen en blyven staen boven op het schilderhuys oft eenige schetsen... Combt toch over soo haest als ghy 
cont opdat het huys mach ghesloten worden, want, soo langhe als ghy daer syt en cont ghy de andere niet buyten 
sluyten. > F, J. VAN DEN BRANDEN, Geschiedenis der Antwerpsche Schilderschool, Anvers, 1882, p. 576. 
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de l'intérêt commun qu’ils puissent poursuivre leurs études d’après ces œuvres. Les 
collaborateurs? Le maître eût pu leur prescrire des travaux à terminer. Il est bien 
plus probable que Rubens ait entendu désigner ici les aides et des copistes *”. Le grand 
artiste ne devait, pas aimer le « coulage ». N’y avait-il pas eu le précédent facheux 
de Guillaume Panneels qui, en 1628, ayant la garde de la maison, en profita pour 
dessiner quantités d'œuvres du maître? Nous retrouvons ces dessins dans un album 
que possède le musée de Copenhague, sous le titre Cabinet van Rubens *. 

L'examen attentif des documents contemporains relatifs aux « élèves » ou 
aux aides de Rubens ne nous permet donc pas d’en induire que le maitre ait eu un 
atelier où travaillaient de nombreux collaborateurs. 

Encore ne faut-il pas solliciter les textes. C’est entendu, Rubens a parlé lui- 
même, en 1618-1622, d’ « élèves » et de « disciples », et avoue des collaborations. 
Mais les mots « élèves » et « disciples », les entendait-il comme certains le compren- 
nent de nos jours? De son temps, on usait, en Flandre, du mot « disciple » pour 
indiquer un aide, et actuellement encore, on y nomme « disciple d’un pharmacien », 
celui qui le remplace et dont il assume la responsabilité. 

Sans doute en sa qualité de peintre de la Cour, Rubens était-il dispensé 
d'inscrire ses apprentis au registre officiel comme le prescrivait le règlement de la 
corporation. Mais ne peut-on admettre que le grand créateur qu’il était, avait bien 
autre chose à faire que d’enseigner et de s’encombrer d’inutiles élèves? Dans une 
lettre écrite le 11 mai 1611, à Jacques de Bie, l'artiste s'excuse de ne pouvoir 
accueillir dans son atelier un jeune homme qui lui est recommandé, s’étant déjà 
trouvé dans l’obligation d’en refuser une bonne centaine. Il ajoute que bien des 
jeunes gens entrent, en attendant, dans l’atelier d’un autre maitre **. Il est clair que 


gs 


45, Dans la « Spécification » 
des tableaux mis en vente dans la 
mortuaire de l’artiste se trouve « une 
quantité, des copies, faictes aprés les 
originaux de Mons. Rubens ». 

46. Voir: Dr. G. Fatcx, 
Kunstmuseets Aerskrift, Copenha- 
gue, 1918, p. 64. 

47. « Want dien jonckman die 
UL. my raccommandeert onmoghe- 
lyck is te accommoderen; want ic 
van alle canten gheprevenieert ben. 
Soo dat noch sommighe voor etlycke 
jaren by ander meesters haer onder- 
houden, om myn commoditeyt te ver- 
wachten. Onder ander mynen vriendt 
ende patroon, ghelyck UL. weet, 
mynheer Rouckocx heeft met groote 
dificulteyt een plaetse vercreghen 
voor een jonghesken dat hy daer toe 
opvoet en darentutschen laat leeren 
by andere. Voorts mach ic segghen 
met der waerheyt, sonder eenich 
hyperbole, dat ic over die hondert FIG. 31. — RUBENS. — L'Assomption, grand tableau. 
hebben moeten refuseren, ooc som- Notre-Dame d'Anvers, Belgique (Détail). 
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le fait de refuser cent 
apprentis, m’implique nul- 
lement qu'on en a déjà 
accepté dix ou vingt. 
Après la mort de van 
Dyck, plusieurs artistes 
flamands  s’empressèrent 
de se dire ses élèves : ils 
y avaient tout intérêt. 
Lorsque Rubens disparut, 
le même phénomène s'était 
produit. Et les écrivains ne 
se sont pas fait faute de 
baptiser élèves de Rubens 
les nombreux satellites du 
FIG. 32. — RUBENS. — [a Vocation de saint Bavon, grand tableau. pas oh SHE pep ons 
Cathédrale de Saint-Bavon, Gand, Belgique (Détail). van Dyck, David Teniers 
l'Ancien, indiqué comme 
élève de Rubens sur le portrait gravé par Pierre van Leysebetten, Jean Brueghel, 
Abraham van Diepenbeeck, Jean van den Hoecke, Corneille Schut, Théodore van 
Thulden, Erasme Quellin, Lucas van Uden, Lucas Franchoys, Antoine Sallaert, 
François Wouters, Jean Boeckhorst, Jean Cossiers, Gonzales Coques, Pierre Thys, 
Thomas Willeboirts, Martin Pepyn, Victor Wolfvoet, Jean Thomas, Jacques Fou- 
quières, Théodore Boeyermans, Pierre Verhulst, en somme, presque tous les artistes 
de valeur qui vivaient à Anvers et à Bruxelles dans la première moitié du xvii’ siècle, 
toute cette légion de satellites, qui forment « l’école de Rubens » et dont les œuvres 
reflètent dans leurs propres facettes l’une des innombrables lumières de ce grand 
foyer d'énergies que constitue l’œuvre du grand maitre. Car tel était l’ascendant du 
maitre que chacun suivait plus ou moins sa manière, sans être pour cela, tant s’en 
faut, de ses élèves, ou même momentanément de ses collaborateurs. Voici un fait 
précis qui en est la preuve. Gérard Segers, qui s’était formé à l’école de Barthélemy 
Manfredi et du Caravage, changea volontairement de palette et de facture pour suivre 
la voie tracée par Rubens. Ceci est confirmé par Joachim von Sandrart *. 
Nous ne voulons pas passer sous silence la citation, dans des inventaires — 
surtout anversois — du xvir° siècle, de plusieurs tableaux présentés comme ayant été 


mighe van myn ente myns huysvrouwen maegen, maer niet sonder grooten ondanck van veele van myn beste 
vrienden. » A. PINcHART, dans : “ Archives des Arts, Sciences et Lettres”, T. II, Gand, 1863, p. 165. 

48. « Als aber unser beriihmter Peter Rubens zu Antorf gestorben, und der von Dick sich su Londen nieder- 
gesetzt hatte als dern beiden manier im mahlen allda vor allen beliebet ward, wendete sich unser Seger von vorge- 
habter Natürlichkeit ab und auf die Practic mit leichten schénen Farben, den Augen su belieben, gestalte er dann. 
als ich ihn Anno 1645, su Amsterdam besucht, mir etliche seiner Stucke gewiesen, die ich von seiner Hand zu seyn 
nicht mehr erkennet hatte, wofern ich seinen Vorgeben nicht hätte glauben müssen, und sagte er darbey, dass diese 
des Rubens und von Dick Manier mehr den Leuten Beliebig wire, daher muste er bey dieser expedienza verbleiben 
und seine Gedanken mehr und viel Geld zu machen als die Kunst zu erheben, abrichten. » JOACHIM VON SANDRART, 
Teutsche Academic, Nurenberg, T. I, 1675, p. 301. 
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M exécutés par Rubens en collaboration avec 
d’autres artistes nommément désignés. Les 
attributions, faites par des collectionneurs, 
légataires, notaires ou marchands, sont 
toujours sujettes à caution; elles sont sou- 
vent intéressées. D'ailleurs celles-ci sont 
postérieures à la mort de Rubens. Signa- 
lons, néanmoins, que nous avons trouvé 
mentionnés dans ces inventaires : deux 
fois la collaboration de Jean Boeckhorst, 
une fois celle de Paul Bril, deux fois celle 
de Jean Bruegel, une fois celle de Corneille 
van Dael, une fois celle d'Abraham van 
Diepenbeeck, quatre fois celle de Sachtle- 
ven *, une fois celle de François Snyders 
(pour les dix-huit tableaux commandés par 
Varchiduc Ferdinand en 1640), deux fois 
celle de Pierre Snyders, trois fois celle de 
Paul de Vos, deux fois celle de Jean Wil- 
dens, — et jamais celle de van Dyck. 
Une collaboration s’établit momenta- 
FIG. 33. — RUBENS. — L’Adoration des Mages, grand tableau. nous cutee Rubens EL care Le 
Musée Royal des Beaux-Arts, Anvers, Belgique (Détail). de son entourage. Nous le constatons 
volontiers. : 
Jean Bruegel était l'ami de Rubens. Celui-ci lui servit de secrétaire pour les 
lettres italiennes à envoyer au cardinal Borommée, il l’autorisa à toucher le paiement 
pour la location de Saint Bavon, à Gand, et il accepta d’être le tuteur des enfants 
de Bruegel. Ce dernier était un excellent peintre, possédant le métier de Rubens, 
mais ne produisait que des œuvres de petit format, très soignées. Le maître se 
complaisait à collaborer avec lui dans des tableaux de chevalet. Il bridait alors son 
tempérament pour l’adapter à la manière de son ami. Mais son tour d’esprit demeure 
toujours apparent dans ces tableaux. On peut aisément le constater dans le Départ 
de Diane pour la Chasse de la galerie d’Augsbourg (fig. 38), où nous avons remar- 
qué le monogramme de Rubens et la signature de Jean Bruegel; le maître attacha de 
limportance à ce tableau : il le garda chez lui jusqu’à la fin de sa vie, et nous le 
retrouvons sous le n° 269 dans la « Spécification » des tableaux trouvés chez lui à 
son décès. On peut le voir mieux encore dans le Paradis terrestre, du Mauritshuis de 
La Haye, où Bruegel déploie tout le charme de sa palette et de sa facture spiri- 
tuelle, et où Rubens donne une admirable interprétation baroque de la forme et une 


49. Celles-ci mentionnées dans la « Spécification » des tableaux se trouvant à la mortuaire de Rubens. 
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merveilleuse transparence nacrée de la chair dans les figures d’Adam et d’Eve. On 
connait plusieurs tableaux de ce genre ot les deux artistes rivalisent, tout en sauve- 
gardant leur individualité. 

Le maitre a également travaillé avec Paul de Vos. Dans la « Spécification » 
des tableaux se trouvant à sa mortuaire, figure, sous la rubrique des œuvres 
du maitre lui-même, « n° 153, un Villageois avec une Villageoise, avec beaucoup de 
venaison et des fruits faits par Paul de Vos ». 

Snyders fut invité par Rubens à collaborer avec lui, mais pas si tôt, ni autant 
qu'on le prétend. Dans la liste des tableaux soumise à Sir Dudley Carleton le 
28 avril 1618, est mentionné un Prométhée où Snyders a, de l’aveu de Rubens, peint 
l'aigle. C’est le tableau actuellement au musée d’Oldenbourg. Le Pythagore et ses 
disciples de Buckingham Palace de Londres, pourrait être le tableau cité, sous la 
rubrique des tableaux du maitre, dans la « Spécification » des œuvres de la mor- 
tuaire de Rubens : « N° 168, une grande pièce de Pythagore avec les fruicts de Fran- 
çois Snyders. » 

Au sujet de la collaboration de Rubens et de Snyders dans nombre d’autres 
tableaux, beaucoup a été affirmé par les érudits mais rien n’a été prouvé d’une 
façon péremptoire, et nous ne trouvons les noms des deux artistes accolés que dans 
des inventaires tardifs et étrangers à la Flandre. 

Un des tableaux offerts à Sir Dudley Carleton le 28 avril 1618, ainsi que des 
paysages, dont il est question dans la lettre déjà citée de Rubens du 26 mai suivant, 
ont été exécutés en collaboration avec un excellent spécialiste en paysages, qui pour- 
rait bien être Jean Wildens. 

Enfin, quatre tableaux avec paysages sont signalés dans la « Spécification » des 
tableaux de la mortuaire 
de Rubens comme étant de 
celui-ci et de Sachtleven, 
les n° 294, 295, 297 et 
208. 

Et la contribution 
que quantité d'artistes 
accordèrent à Rubens, en 
1635, pour la décoration 
des rues d'Anvers et, plus 
tard, pour la décoration 
du pavillon de chasse de 
la ‘Torre de la- Parada, 
près de Madrid? Il y 
a plusieurs documents 
à ce sujet. Mais il ne 


FIG. 34. — RUBENS. — Enée et Didon, grand tableau. 


“ - x , 
s'agit point la d une col- Collection privée, Bâle, Suisse (Détail). 
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laboration à des tableaux, mais d'œuvres faites par des artistes dans leur propre 
atelier, d’après des indications, des projets, des esquisses du maitre. En 1635, celui- 
ci fut prié par les magistrats d'Anvers d'établir le programme de la décoration de la 
ville pour la réception solennelle du gouverneur-général, Varchiduc Ferdinand 
d'Autriche, et il fit les esquisses pour les arcs de triomphe, les « théâtres » et les 
tableaux qui devaient y être introduits. L’exécution fut répartie entre différents 
artistes qui furent payés directement par la ville. Ceci ressort de documents contem- 
porains. Rubens procédera de la même façon pour la décoration de la Torre de la 
Parada, un peu plus tard. Ici encore, il se borne à dresser le programme de la déco- 
ration et à esquisser les modèles. Les tableaux furent exécutés par divers artistes 
chez eux, et ceux-ci avaient méme le droit de signer ces ceuvres. Plusieurs de ces 
tableaux subsistent au Prado : nous y avons relevé les signatures de Matthieu Bor- 
rekens, Jean Cossiers, Jean van 
Eyck, Jacques Gouwi, Jacques 
Jordaens, Erasme Quellin, Jean 
van’ ~Reyu,-~ Corneille: # Schut, 
Pierre Symons, Théodore van 
Thulden, Corneille de Vos. 


Il ne faut pas confondre 
avec une réelle collaboration un 
travail exécuté librement par un 
artiste d’après des indications 
verbales ou dessinées de Rubens. 
Ainsi, le Paysage de l'Escurial, 
de la collection du comte Rad- 
nor, de Longford Castle, ne peut 
être présenté comme un travail 
de collaboration. Rubens, dans 
une lettre à Balthasar Gerbier du 
15 mars 1640, dit que ce tableau 
est exécuté par « un peintre des. 
plus communs (qui s’appelle 
Verhulst) de ceste ville après un 
mien dessein ® ». De beaux 
dessins, qu’on considère trop 
aisément comme des dessins 


50. Max Rooses ET CH. RUELENS, 
Correspondance de P.-P. Rubens, T. VI, 


1909, p. 257; Max Roosks, l’Œuvre de 


FIG. 35, — RUBENS. — L’Adoration des Mages, esquisse. Rubens, T. IV, 1880, p. 387. 
Musée Provincial de Groningue, Pays-Bas (Détail). 
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« préparatoires » de Ru- 
bens pour ses propres ta- 
bleaux, ne sont souvent que 
des projets que le généreux 
artiste offrait a des amis 
peintres pour s’en servir : 
c'est ainsi que G. Glück a 
trés bien indiqué que le des- 
sin d’une Servante portant 
un plat, de la collection 
Fr. Lugt, de La Haye, était 
fait pour la grande figure 
qu’un autre que Rubens — 
G. Glück suppose qu'il s’agit 
de Jean Boeckhorst — a 
peint dans des natures 
mortes de Snyders °, 


Il importe d'attirer, une 
dernière fois, l’attention sur 
la date des documents for- 
mels attestant la collabora- 
tion de quelques artistes 
avec Rubens. Les lettres de 
la correspondance avec Sir 
Dudley Carleton et ses 
agents datent de 1618-1622. 
Les contrats, les aveux de 
Rubens, les textes où il est 
question d'élèves, datent de 
la même époque. Nous ne 


FIG. 36. — RUBENS. — L’Adoration des Mages, esquisse. 
Musée Provincial de Groningue, Pays-Bas (Détail). 


connaissons pas d’autres documents contemporains de Rubens, où il est question de 
collaboration. Rien ne permet d’avancer que celle-ci se soit étendue à une autre 
époque et, comme on le fait généralement, à toute la période de production du maître. 
C’est généraliser à la légère. Et c’est aussi, comme nous avons tenté de l’indiquer au 
début, aller à l'encontre des résultats de l'examen même des tableaux. 

Or, que disent ces dates de 1618-1622? C'est précisément l’époque où l'artiste est 
le plus préoccupé de sa réputation mondiale. Il vient de terminer la construction de 
son atelier. Il s’entoure de graveurs dont les travaux doivent répandre ses composi- 


51. G. Griicx, dans : “ Die Graphischen Kiinste”, T. XLVII, 1924, pp. 1-8. 
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tions. Il accepte, outre les commandes d’immenses tableaux d’églises, celles de grandes 
toiles en série, notamment pour la décoration de l’église des Jésuites a Anvers, pour 
l'Histoire de Marie de Médicis, peut-être déjà celle de l'Histoire d'Henri IV. C'est le 
moment où il est surchargé et où il songe à organiser son travail. I] s’adresse à quel- 
ques artistes déjà expérimentés et sollicite leur concours : van Dyck, Snyders, Paul 
de Vos et probablement Jean Wildens. Ceux-ci travailleront parfois chez Rubens à 
des copies, ou bien exécuteront, dans l’un ou l’autre de ses tableaux, un détail, une 
partie spéciale. 

Nous avons nous-mêmes écrit un jour, comme G. Glück et d’autres l’ont fait, 
que certains dessins précisant une attitude et certaines esquisses de détails, poussant 
plus loin la composition d’une partie d’une esquisse-modèle, s’expliquaient comme un 
moyen d’aider les collaborateurs. Après une étude prolongée, nous n’oserions plus, 
aujourd’hui, soutenir cela : on ne peut, en effet, retrouver aux endroits indiqués des 
grands tableaux d’autre main que celle de Rubens. Et nous sommes bien forcés de 
conclure que ces dessins et esquisses de détails servaient à Rubens lui-même pour 
fixer dans son esprit, avec plus d’assurance, une forme ou un groupement. 

Durant les deux, trois années en question, combien de temps chacun de ces 
collaborateurs a-t-il travaillé avec Rubens? Nul ne pourra nous répondre s’il s’est agi 
de mois ou de jours. Nous ne possédons, à ce propos, qu’une seule précision, et elle 
est fort suggestive. Il existe une annotation dans un carnet d’esquisses de Paul de 
Vos, où il reconnaît avoir travaillé pour Rubens pendant six jours : « Ick Paurwel 
de Vos hebbe voor Peter Rubens gewrocht 6 daegen™. » La collaboration avec 
Rubens était si loin d’absorber l’activité entière de ces artistes, que tous les « colla- 
borateurs » que nous connaissons, poursuivaient, en ces années, dans leur propre 
atelier, la production de 
nombreuses œuvres person- 
nelles. 

Que l’on ne nous fasse 
pas dire pour cela que Ru- 
bens ne s’est fait aucune- 
ment aider en d’autres 
années. Un artiste aussi 
fécond a dû, en tous temps, 
avoir besoin d’aides pour lui 
apprêter panneaux et toiles, 
palettes et couleurs, brosses 
et pinceaux. Ainsi, nous 


FIG. 37. — RUBENS. — L'Erection de la Croix, grand tableau. 52. Vlaamsche School, T. 
Notre-Dame d’Anvers, Belgique (Volet droit, détail). XXXVII, p- 90. 
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FIG. 38. — RUBENS. — Le Départ de Diane pour la chasse, grand tableau. 
Musée d’Augsbourg, Allemagne. 


savons que, pour lAssomption de l’église Notre-Dame d’Anvers, que Rubens ne se 
pressait pas d’exécuter, on paya en 1625, a Adrien Schut, huit florins pour enduire 
le panneau et peindre le cadre en noir, avant que Rubens ne se mit à l’ouvrage *. 

Nous pouvons conclure. L’étude des grands tableaux démontre que l'artiste 
exécuta lui-même ses grandes œuvres, sauf quelques-unes de 1618-1622. On le voit a 
l'esprit qui s’en dégage, et c’est la la marque la plus sûre. On le voit à sa manière 
toute spéciale, à la sûreté prodigieuse de la touche — même dans les tableaux de 
1614 à 1615, si soignés —, à l’audace qui ne trahit aucun effort, au jeu fébrile et 
génial du pinceau et de la brosse. Que le lecteur retourne aux reproductions de détails 
que nous lui soumettons. Il y remarquera cette même facture que, de nos jours, nous 
appellerions impressionniste. Il entendra la puissante musique qui jaillit de l’âme du 
maître avec une entière spontanéité comme elle jaillissait de l’âme d’un Mozart ou 
d’un Chopin, comme s’envolaient sous les doigts de Bach la fugue, le canon et le 
contrepoint. 

La modulation du chant peut varier quelque peu. Elle varie tout particulière- 
ment au cours des années 1614 et 1615 et, dans la production de ces années, il est 


53. “ Bulletin Rubens ”, T. I, Anvers, 1880, p. 64. 
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parfois difficile de reconnaître la main du grand artiste : il faut y regarder de près, 
et les grandes photographies de détails aideront le lecteur. 

Mais dès que Rubens voit sa réputation établie, il s’empresse de revenir a son 
propre style. Ses grandes ceuvres, alors, se présentent comme d’énormes esquisses et 
non comme des ceuvres lentement et patiemment exécutées par des collaborateurs 
soucieux d’imiter un modèle. A les regarder de près, on croit, avec émerveillement, 
assister à leur création. Non, celui qui savait peindre ainsi en « fa presto », lorsque 
son exaltation communiquait à son œuvre toute la fougue de son génie, n’avait que 
faire d’autres aides que les modestes garçons d’atelier chargés de lui passer les 
palettes fraiches. 

L'écrivain espagnol Francisco Pacheco dit: « Dans les neuf mois qu’il 
[Rubens] passa à Madrid, il a, sans négliger ses occupations importantes de diplo- 
mate, et quoiqu’il ait souffert quelques jours de la goutte, peint beaucoup, si grande 
était son habileté et son agilité dans la peinture. » Et aprés avoir cité sa production, 
il ajoute : « Ceci paraît invraisemblable qu’il ait pu peindre tout en si peu de temps 
et sans négliger ses affaires *. » 

Rubens reste le plus extraordinaire créateur de formes vivantes. Cette idée ne 
devrait jamais abandonner lesprit de quiconque veut se pencher sur le style de ce 
grand maitre. 


LEO VAN PUYVELDE, 


FIG, 39, — RUBENS. — Cupidon chevauchant le dauphin, 
esquisse. — Musées Royaux des Beaux-Arts de Bel- 
gique, Bruxelles (Détail). 


54. Arte de la Pintura, 1649, T. I, p. 132. 


DELACROIX, BYRON 


ENGLISH 


OR the study of the 
relations between English litera- 
ture and French romantic paint- 
ing, the influence of the works 
of Byron upon those of Dela- 
croix is an issue of paramount 
concern. 

Not only is there present 
the artistic interest in observing 
a great painter’s interpretations 
of a notable strain of romantic 
poetry, but the wealth of docu- 
mentation provided by the 
artist’s copious journals and cor- 
respondence, and the consider- 
able body of Byronic subjects 
in his ceuvre permit an unusual- 


AND THE 


ILLUSTRATORS 


FIG. 1. — DELACROIX. — The Combat of the Giaour and the Pacha, 
Art Institute of Chicago, Chicago, Il. 
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“= ly close examination of the specif 
ically romantic character of earl: 
XIX Century illustration. On tw 
previous occasions in the pages o 
the “Gazette des Beaux-Arts” thi 
present writer has presented th 
evidence for Delacroix’s preoccupa 
tion with the English poet, witl 
special reference to the probabilit: 
of his having read Byron in th 
fourth edition of Amédée Pichot’ 
French translation, the first illustra 
ted edition published in France, an 
to the relation between Richar« 
Westall’s engravings for Child 
Harold’s Pilgrimage in that editiot 
and Delacroix’s youthful Self-Por 
trait, so strongly Byronic in cos 
tume and manner *. On the basis o: 
the conclusions there reached, the 
study of Delacroix’s interest in By 
ron may turn to an examination o: 
his concern with particular poems. 
Of Byron’s several “Orienta 
FIG, 2, — DELACROIX, — See of the Giaour and the Pacha, Tales”, The Giaour, first publishec 
in 1813, exerted the earliest an 
most enduring influence on his work. The story of that nameless Christian’s reveng: 
upon the Moslem, Hassan, is a characteristically romantic invention, a fragmentary 
and ambiguous construction illuminated by a series of startling images and incidents 
That the latter lost little of their dramatic character even in translation and compel 
led pictorial realization by the painter appears in the entry in his journal, for May 11 
1824, written after reading The Giaour : « La peinture, je me le suis dit mille fois 
a ses faveurs qui lui sont propres à elle seule. Le poète est bien riche : rappelle-tor 
pour tenflammer éternellement, certains passages de Byron; ils me vont bien. La fi 
de la Fiancée d’Abydos, la Mort de Sélim, son corps roulé par les vagues, et cett 
main surtout, cette main soulevée par le flot qui vient mourir sur le rivage. Cela es 
bien sublime et west qu'à lui. Je sens ces choses-la comme la peinture les comporte 
La Mort d’Hassan, dans le Giaour. Le Giaour, contemplant sa victime et les impré 


1. Eugène Delacroix and Lord Byron, in : “ Gazette des Beaux-Arts”, XXIII (1943), 99-110; A. 
or Childe Harold?, in : “ Gazette des Beaux-Arts”, XXVI (1944), pp. 365- 386, al we 
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cations du musulman contre le meurtrier d’Hassan. La description du palais désert 
d'Hassan. Les vautours aiguisant leur bec avant le combat. Les étreintes des guerriers 
qui se saisissent. En faire un qui expire en mordant le bras de son ennemi ?. » That 
same day Delacroix starded work on a Combat d’Hassan et du Giaour. 

Two subjects from this poem, the combat between the Giaour and Hassan and the 
latter’s death, were treated by Delacroix at intervals between 1824 and 1856, 
encompassing almost the entire span of his creative life. The series of examples 
which are both signed and dated reveals that the theme recurs regularly through the 
years, with important works executed in 1835, 1849, and 1856. In all there are six 
canvases and one lithograph dealing with the Giaour theme recorded by Robaut, in 
addition to numerous undated drawings *. To this number we may associate other 
variants of The Giaour motif which have escaped the notice of earlier cataloguers. 

Robaut assigned to the year 1827 two paintings and a lithograph. One of the 
paintings is probably that Combat of the Giaour and the Pacha (fig. 1) which Dela- 
croix sent to the loan exhibition for the benefit of the Greeks opened at the Galerie 
Lebrun on May 24, 1826, and refered to by him in a letter of June 14 *. Robaut’s 
date of 1827 seems to have been based on the fact that the painting was exhibited 
in the Salon that year, but since it can be shown to have existed perhaps as early 
as May 1826, it is possible that this is the painting Delacroix was working on in May, 
1824. The Death of Hassan, contrary to the opinion of Moreau and Robaut, was 


2. A. Jousin, Ep. Journal 
d@ Eugene Delacroix, Paris, 1932, 1, 
pp. 99-100. 


3. A. RoBaut, l'Œuvre com- 
plet d'Eugène Delaroix, Paris, 
1885, Nos. 201, Mort de Hassan; 
202, Combat du Giaour et du Pacha; 
203, Combat du Giaour et du Pacha 
(lithograph), 1827; 600, Combat du 
Giaour et du Pacha, dated 1835; 683, 
Confession du Giaour; 1074, Le 
Giaour poursuivant les Ravisseurs de 
sa Maîtresse, 1849; 1.293, Combat du 
Giaour et du Pacha, 1856. Under No. 
1529 Rogaur lists fourteen pages of 
studies and sketches dealing with the 
Giaour theme. 


4, A. JoUBIN, ED., Correspon- 
dance générale d'Eugène Delacroix, 
Paris, 1936-1938, I, p. 185, letter to 
Pierret. JoUBIN also believes that the 
painting mentioned is Rogaut’s No. 
202, but fails to revise the date. This 
letter provides an additional sugges- 
tion that Delacroix was more fam- 
iliar with Picaor’s French transla- 
tion of the Giaour than with the 
original English. In giving Pierret 
the correct title for the painting, De- 
facroix quotes as follows :“ Je le re- FIG. 3. — CRUIKSHANK. — The Death of Hassan, engraving. 
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probably painted in 1826°. 
Another version of the 
Combat of the Giaour and 
the Pacha is mentioned by 
Delacroix as having been 
painted in 1829, but this 
reference cannot as yet be 
related to any known 
example. The lithograph 
(fig. 2) cannot be later 
thati > 1827. “Sincé Son 
November 13, Delacroix, 
in a letter to Motte who 
was publishing the plates 
for Faust, offered to sell 
the stone of the Giaour 
FIG. 4. — DELACROIx. — The Death of Hassan (After ROBAUT). for 200 francs ‘. 

With the possible 
exception of a first representation of the Combat in 1824, the remaining Giaour pic- 
tures of the 1820’s therefore fall between 1826 and 1829, or within the years 
immediately after Delacroix’s trip to England in 1825. Not only did this visit occur 
at a time when publications relating to Byron were being issued in considerable quan- 
tity as a result of the interest aroused by his death in 1824, but Delacroix could 
also have examined in any bookshop a more complete selection of editions of Byron 
than would have been available in Paris. Especially is this true in the case of cer- 


tain illustrated editions, the engravings for which do not seem to have been reissued 
in France. 


connaitrais à la paleur de son front; c'est lui qui m'a ravi l'amour de Leïla : c'est le Giaour maudit.” Part of this is 
taken directly from PicHoïs version; the remainder is a paraphrase of the French. PtcHor had written : “ C’est lui! 
c'est lui-même, s'écrie Hassan. Je le reconnais à la pâleur de son front... C'est lui! malheur à toi, amant de la per- 
fide Leila! maudit Giaour!” No other translation of this passage was published in France until J. M. H. Brckon’s 
version appeared in 1828. 

5. A. Moreau, FE. Delacroix et son œuvre, Paris, 1873, p. 244. RoBaur, No. 201. This painting was probably 
the one mentioned by Delacroix as “ Un Turc mort, dans un paysage”, in a letter of November 7, 1826 to 
the secretary of the Société des Amis des Arts (Correspondance, V, p. 145). Byron’s poem bore the sub-title 
“ Fragment of a Turkish Tale”. The painting has not been located in recent times. In view of the fact that 
the position of the body is the reverse of that in Cruikshank’s representation, one might conjecture that Rosaut’s 
illustration is in reverse, as is the case with the two preceding items in his catalogue. 

6. Correspondance, I, p. 407. In a letter to Thoré, dated January 18, 1836, Delacroix listed the paintings 
which he had publicly exhibited from 1822 to that year and the date when each had been painted, Under 
1828 he recorded, without mention of an exhibition, the Combat du Giaour et du Pacha. The authenticity of the 
information on this list has been demonstrated by Jousrn in connection with the painting of Le Tasse of 1824 
which Robaut (No. 88) listed as having been exhibited in the Salon of 1839. See : A. Joustn, A propos du Tasse 
dans la Maison des Fous, “ Gazette des Beaux-Arts”, XI (1934), pp. 247-249. 

7. Correspondance, I, p. 203. Since this letter was not published until 1925 by MAXIMILIEN GAUTIER in his 
Achille et Eugène Devéria, the approximate date 1825-1828 suggested by Loys Drvrem, in his Le Peintre- 


Graveur Illustré, Paris, 1908, III, No. 55, was based on stylistic evidence. The plate was apparently never 
published after all, 
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During the period of 
Delacroix’s sojourn in 
London, from May to 
August 1825, the publica- 
tion was completed of 
George Cruikshank’s thir- 
ty-nine illustrations for 
George Clinton’s Memoirs 
of the Life and Writings 
of Lord Byron, which 
were issued in parts be- 
tween June 30 and July 16, 
1825 °. The fact that nine 
of the subjects of these 
wood engravings occur in 
the work of Delacroix, 
comprising almost three- 
fourths of his entire By- 
ronic iconography, might 
appear of little consequen- 
ce given the dissimilar 
character of Cruikshank’s 
art, but when five of these 
plates may be shown to 
have some resemblance to 
Delacroix’s: slightly later 
interpretations on the sa- 
me themes, the likelihood 


of his interest in the En- 
glishman’s work becomes FIG. 5. — DELACROIX. — The Death of Hassan, water color (After ESCHOLIER). 


more substantial. 
One of Cruikshank’s illustrations depicts the Death of Hassan (fig. 3), a sub- 
ject which had been on Delacroix’s mind since 1824. Byron’s description of the en- 


counter ends with the lines: 
With sabre shiver’d to the hilt, 
Yet dripping with the blood he spilt ; 
Yet strain’d within the sever’d hand— 
Which quivers round that faithless brand; 
His turban far behind him roll’d, 
And cleft in twain its firmest fold; 
His flowing robe by falchion torn, 
And crimson as those clouds of morn 


8 See : Georce WiciAM Rerp, A Descriptive Catalogue of the Work of George Cruikshank, London, 1871, 
I, pp. 233-235, Nos. 3304-3342. 
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/ 


That, streak’d with dusky red, 


portend. 

The day shall have a stormy 
end; 

A stain on every bush that 
bore 


A fragment of his palampore, 

His breast with wounds un- 
number’d riven, 

His back to earth, his face to 
heaven, 

Fall’n Hassan lies—his un- 
closed eye | 

Yet lowering on his enemy, 

As if the hour that seal’d his 
fate 

Surviving left his quenchless 
hate ; 

And o’er him bends that foe 
with brow 

As dark as his that bled 


below. 
The Giaour, lines 655-674. 


In Delacroix’s Mort de Hassan (fig. 4), the body alone is represented; lying 
parallel to the picture plane, it fills the foreground of the composition with the head 
toward the right. It is slightly out of a horizontal plane, as if the upper part were 
resting on a rock. The left arm is at right angles to the body. Now in just such a 
position, although with the head toward the left, Cruikshank had depicted his Has- 
san with the addition of Giaour himself standing at the right and glowering at his 
fallen victim. ; 

Such a comparison would be too slight to warrant the assumption that Dela- 
croix had used Cruikshank’s plate in evolving his own composition, were it not that 
a water color, unknown to Moreau and Robaut, has since been published by Escho- 
lier (fig. 5)”. Although unsigned and undated, the composition is in many respects 
similar to Cruikshank’s. Of particular interest is the fact that the body of Hassan 
lies in the same position in both compositions. Here the Giaour stands close beside 
his victim holding his sword, point downward, as if to pierce the dead or dying 
Hassan should he stir. In both examples struggling figures and fleeing horsemen !? 
may be seen in the distance, although Cruikshank’s black and white landscape 
with its brush-like palm trees is far less successful in conveying a remote and tur- 
bulent atmosphere than Delacroix’s blue mountains and ruddy sky, possibly sug- 


FIG. 6. — DELACROIX. — The Death of Hassan, (After ESCHOLIER). 


9. Reproduced in color in : R. EscHorIER, Delacroix, Paris, 1926, I, opp. p. 182, Henri Delacroix collection. 


10, The minute horseman galloping off to the right in the background of the water color is very close 
to the equestrian figures in both versions of the Episode de la guerre en Grèce (Rosaut, Nos. 200 and 1296), a 
further indication of the general identity of theme in the several works. ; 
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gested by Byron’s description of Hassan’s blood-stained garment. The translation 
of the theme into another medium has vastly enlarged the range of possible effects, 
but it cannot, I believe, eliminate the assumption that Delacroix heeded the evidence 
of an existing formal arrangement for the materialization of a problem which had 
first interested him as a formless emotion aroused by the lines of Byron. 

The painting representing the body of Hassan alone was also known in the 
XIX Century as Grec mort, Episode de la-Guerre de l'Indépendance. Under a si- 
milar title, Officier turc tué dans la montagne, Escholier has published a canvas 
which is unmistakably another representation of the Death of Hassan (fig. 6)". 
Once again the body of Hassan lies extended with the head toward the left. The 
more contemplative pose of the Giaour, his right hand resting on his sword and 
his left foot placed upon a rock, indicates that Delacroix here reached a further 
stage in the development of his conception. Not only would we be less likely to 
trace a relationship between this painting and the print by Cruikshank, but the 
situation represents a further progress in the narration of the poem. The water 
color depicted the moment of Hassan’s death; the oil represents the Giaour’s sub- 
sequent apostrophe to his victim. The present title also indicates a later association 
of the Giaour themes with Delacroix’s treatment of the Greek War of Indepen- 
dence, notably in the Scènes des Massacres de Scio (1824) and La Grèce expirant 
sur les ruines de Missolonghi (1826). 

The subsequent history of the Giaour after the slaying of Hassan also found 
its way into the Byronic iconography. While the actual encounter between the two 
enemies was the most satisfactory scene for the representation of physical action, 
the climax of the poem occurs in the Giaour’s death-bed confession of the crime 
in expiation of which he 
had spent long years of 
self-imposed seclusion in a 
monastery. The actual da- 
te of Delacroix’s painting, 
the Confession of the 
Giaour, cannot be preci- 
sely determined. In 1838, 
a lithograph by Mouille- 
ron * after Delacroix’s 
version was published in 


11. Reproduced in : EscHo- 
LIÉR, Delacroix, I, p. 179, without 
comment or provenance. 

12. See : F, Coursoin, His- 
toire illustrée de la gravure en 
France, Paris, 1926, III, p. 224. FIG. 7. — DELACROIX. — The Confession of the Giaour (After ROBAUT). 
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“Ta France Littéraire ”, but the painting may well have been done some years 
before. The canvas was unknown to both Moreau and Robaut who described the 
work on the basis of the lithograph. Not until 1907 did a painting of this subject 
appear, but then only briefly at a sale in Paris ; it has since disappeared again. For- 
tunately both Mouilleron’s lithograph, from which Robaut’s drawing was made 
(fig. 7), and the reproduction in the sale catalogue enable us to reconstruct at least 
the main outlines of the composition if not the actual quality of the painting itself. 
In the corner of a monastery cell the Giaour is seen confiding in an aged monk 
who sits beside him with clasped hands. On the wall at the right hangs a sword 
toward which the Giaour points with a dramatic gesture. The confession consumes 
some 358 lines, or slightly more than one quarter of the entire poem. Out of all this 
verse Delacroix selected that moment 
when the Giaour declaims: 


I loved her, Friar! nay adored— 
But these are words that all can use— 
I proved it more in deed than word; 
There’s blood upon that dinted sword, 
A stain its steel can never lose : 

*T was shed for her who died for me, 
It warm’d the heart of one abhorr’d. 
Nay, start not—no—nor bend thy knee, 
Nor midst my sins such act record; 
Thou wilt absolve me from the deed, 

For he was hostile to thy creed! 


The Giaour, lines 1029-1039. 


In the absence of any indication 
that the choice of this situation might 
have been influenced by some personal 
concern, should we assume that the selec- 
tion was prompted only by Delacroix’s 
reading? Such might be the case were 


13. Catalogue, Vente Thiébault-Sisson, Paris, 
Hôtel Drouot, 23 November 1907, No. 32. The painting 
was given by Delacroix to George Sand, About 1890 it 
was stolen from her granddaughter, Gabrielle Sand, 
according to a note which JOUBIN obtained from Aurore 
Sand. See : Correspondance, II, p. 53. On the basis of 
the reproduction in the catalogue and a consideration 
of Delacroix’s usual procedure, the Thiébault-Sisson 
version may well have been a preliminary study rather 
than the finished painting. The sketch-like character of 
the drawing and the absence of several details which 
appear in the lithograph would indicate that the origin- 
al painting was more elaborately developed. In ad- 
dition, the fact that no member of the Sand family 
seems to have entered a claim suggests that the 
painting was not considered the stolen work, 


ric. 8. — The Confession of the Giaour, engraving 
(artist unknown). 
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it not that the existence 
of two illustrations of 
exactly this moment in 
the Giaour’s tale were al- 
ready in existence, and 
both were available to him. 
IT need not again stress 
the probability of his hav- 
ing used the illustrated 
edition of Pichot’s trans- 
lation *. The frontispiece 
to the third volume is an 
engraving of unknown 
authorship depicting the 
same event (fig. 8). The 
Giaour, lying full length 
upon a couch with his 
head to the left, points to 
his sword and cloak hang- 
ing upon the wall. The FIG. 9, —’CRUIKSHANK. — The Confession of the Giaour, engraving. 

aged monk, who is stand- 

ing between the couch and the wall, expresses a weird surprise. Dull as this engra- 
ving is, it may represent Delacroix’s first encounter with this particular subject. 

The same scene as portrayed by Cruikshank (fig. 9) enables us to establish 
a closer parallel with Delacroix’s Confession. It is important to note that in both 
representations the Giaour reclines with the upper part of his body resting on cush- 
ions. The monk sits beside him with clasped hands at the right of the composition, 
between the spectator and the head of the bed, while the Giaour points toward the 
sword hanging on the wall. 

Although this comparison reveals too many features common to both represen- 
tations to admit of accidental similarity in the case of Delacroix’s version, one dif- 
ference in detail suggests the pains which he took in the interest of textual accuracy. 
The French engraving showed a cloak hung behind the sword, and Cruikshank in- 
cluded the Giaour’s shield as well as a cloak. Delacroix omitted all but the sword 
which alone was mentioned by Byron. To be sure, the fact that Cruikshank’s Giaour 
is placed with the head to the right of the composition constitutes a major difference 
between his work and Delacroix’s, which agrees with the Pichot illustration in pla- 
cing the head to the left. But this may be explained by the chronological sequence of 


14. Œuvres de Lord Byron, quatrième édition, entièrement revue et corrigée par AMÉDÉE) P(cHo)T, 
Paris, 8 vols., 1822-1825. 
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the appearance of Cruikshank’s and Pichot’s prints, which is probably also the order 
in which Delacroix encountered them. He retained the ordonnance of Pichot only 
to superimpose on it certain details from Cruikshank. 

Although these two instances of the use of similar compositions for the Death 
of Hassan and the Confession of the Giaour may seem sufficient to indicate the 
extent of Delacroix’s indebtedness to Cruikshank for certain compositional arran- 
gements, the evidence may be extended to include a study of both artists’ treat- 
ment of the Prisoner of Chillon (1834). Again, Delacroix might first have encount- 
ered the subject in the engraving after Westall in the third volume of Pichot’s 
translation, but it is very different from his own painting. The arrangement he adopt- 
ed is, on the other hand, very close to Cruikshank’s print (fig. 10 and 11). The 
younger brother lies in the far left corner, while the elder, with an agonized gesture, 
strains toward him from the lower right. In both versions the rear wall is pierced 
by two openings, one on either side of a central pier, while to the right is a column. 


FIG. 10. — DELACROIX. — The Prisoner of Chillon. — Louvre, Paris. 
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There are these dif- 
ferences to be noted. De- 
lacroix’s elder brother 
strains to break the chain 
which attaches him by 
his waist to the column; 
Cruikshank’s figure has 
just burst the chains 
which had been fastened 
to his wrists. His young- 
er brother lies supine 
in the background, while 
Delacroix’s is hunched 
up against the wall in the 
corner of the dungeon. 
But even in these two 
figures which differ so 
markedly from  Cruik- 
shank’s interpretation, 
Delacroix had certain 
precedents at his disposal. 
The relation of the elder brother’s gesture to one of the dying soldiers in Baron 
Gros’ Napoleon on the Eylau Battlefield has been suggested elsewhere, as well as 
its later reappearance, although in altered form, in one of the versions of the Christ 
on the Sea of Gahlee Ÿ. I should like to add that there is a striking similarity 
between the figure of the younger brother and the woman at the left in the Algiers 
Women in their Apartment which was painted in the same year as the Prisoner of 
Chillon. | 

The remaining subjects common to both Cruikshank and Delacroix may be dis- 
missed without detailed examination. The Death of Lara will be discussed below. Le 

Naufrage de Don Juan (1840) is a more elaborate representation than Cruikshank’s, 
both in composition and dramatic interprétation, although it does seem strange that 
in both (fig. 12 and 13) a cloaked figure 1s to be found sitting in the far right corner 
of the boat. The last subject common to both artists is the Death of Sardanapale, but 
the two treatments differ in everything except the selection of the same moment for 
the representation, that comprised in.the very last line of the play when the funeral 
pile is lighted and Sardanapalus prepares to perish. The identical situation occurs in 


FIG. 11. — CRUIKSHANK. — The Prisoner of Chillon, engraving. 


15. See : Epwarp S. Kine, Delacroix’s Paintings in the Walters Art Gallery, in : “ Journal of the Walters 
Art Gallery ”, I (1938), p. 90 and note 33. Mr. Kiné also calls attention to similar gestures in the Naufrage de 
Don Juan and the Prise de Constantinople par les Croisés, both painted in 1840. 
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FIG. 12. — DELACROIX. — The Shipwreck of Don Juan. — Leuvre, Paris. 


the engraving by Devéria illustrating Pichot’s translation, but the treatment again 
has no relation to Delacroix’s large canvas of 1827. 

_ We may believe that it was also in England that Delacroix became more fam- 
iliar with twelve engravings for Byron’s poems after drawings by Thomas Sto- 
thard*®. In contrast to the abbreviated delineation of Cruikshank, whose vigorous 
line lost much of its quality by transference to a woodblock at the hands of a com- 
mercial engraver, the steel engravings after Stothard retain much of the chiaros-. 
curo of the original drawing. This factor alone would have made them more attrac- 
tive to Delacroix, and it is therefore not surprising to discover that motifs and 
compositions devised by Stothard occur later in his work. The latter’s illustration for 
the Death of Hassan in many respects resembles those by Delacroix and Cruikshank. 
The figures are placed in relatively the same positions. Hassan lies with his head to 


16. According to A. C. Coxugap, in : Thomas Stothard, R. A. London, 1906, p. 139, “ Stothard’s illustra- 
tions to Byron seem to be restricted to the editions of the ‘Poems’ of 1813 and 1814”. I have not, however, 
been able to find an earlier edition of the collected works containing the illustrations than that published by 
Murray in 1818, See: KE. H. Corertpcr, A Bibliography of Lord Byron's Poetical Works, London, pp. 93-94. 
This edition is not listed by T. J. Wisk in his Bibliography of the Writings... of Byron, London, 1932. 
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the left of the composition, while the Giaour at the right sheathes his sword and turns 
as if to leave the scene. Struggling soldiers and mountains are in the background. 
Stothard, however, handled the turban in quite a different manner; the cloth has 
become completely unrolled and lies beneath Hassan’s head in no semblance of its 
original form. Stothard also represented more literally Hassan’s “unclosed eye yet 
lowering on the enemy”. Since the latter detail was disregarded by Delacroix and 
Cruikshank who agree in the treatment of the turban and in the more contemplative 
pose of the Giaour, it appears that Delacroix’s version is more closely related to 
Cruikshank’s than to Stothard’s. _ 

The three artists agree, however, in the general disposition of their compositions 
for the Death of Lara, the hero of Byron’s poem of that title. Delacroix’s version 
(fig. 14) was not painted until 1847, but in several respects it closely resembles Sto- 
thard’s and Cruikshank’s illustrations, published three and two decades earlier (fig. 
15 and 16). In each example, Lara lies with his head to the right, the upper part of 
the body supported by Kaled *. In each, pieces of armor and a sword are placed in 
the foreground between the figures and the picture plane. Closer similarity is to be 
observed between Stothard and Delacroix, than between the latter and Cruikshank.’ 
The former pair agree in having placed Kaled on the farther side of Lara’s body, 
rather than between it and the spectator. Finally, Delacroix’s major iconographical 
change is found in his elimination of the lime tree at Lara’s head. The wide- 
spreading . landscape _ be- 
hind the figures is charac- 
teristic of such broader 
treatment in his later 
work, notably in the Nau- 
frage de Don Juan and 
the several versions of 
the Christ on the Sea of 
Galilee. 

Another illustration 
of Stothard’s may be tra- 
ced in various metamor- 
phoses throughout Dela- 
croix’s later work. It is 
the engraving for the 
Corsair representing Con- 
rad’s abduction of-Medo- 


JUAN à LAON VOM OH RS 


17. For the episode, see : 
Lorp Byron, Lara, Canto 2, Stan- 
gas XVI-XX. Fic. 13. — CRUIKSHANK. — Juan’s Escape from Shipwreck, engraving. 
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ra from the Pacha’s ha- 
rem (fig. 17). Of Byron’s 
tales this one least inter- 
ested Delacroix’, but 
this particular illustration, 
with its taut and dram- 
atic composition, may have 
made a deep impression 
on the French painter. 
Years later, probably in 
1849, the curved scimitar 
framing the composition 
at the right in Stothard’s 
plate was used by. Dela- 
croix for the same pur- 
pose in the scene of Zu- 
leika and Selim in the cave 
at the conclusion of the 
Fiancée d’Abydos (fig. 19)”. And the motif of the woman struggling in the arms 
of her abductor had previously appeared as the central element in his painting of 
the Rape of Rebecca of 1846 (fig. 18)”°. It is of course always possible that this 
is merely coincidence, but the appearance 
of two elements from the same engraving 


FIG. 14. —- DELAcRoIx. — The Death of Lara, 


18. The only occurrence of a subject from the 
Corsair was a water color, Gulnare vient trouver Con- 
rad dans sa Prison, which he exhibited at the Salon 
of 1831. Its location was unknown to both Morgrau 
and Rosaut (No. 338) and it has not subsequently 
reappeared. The subjet was a favorite one among the 
illustrators of Byron. 

19. This is the signed but undated painting, now 
in the Louvre, which was dated 1843 by Rosaut 
(No. 772), with another example (No. 773), unsigned 
as well as undated. There is also a third version 
(No. 1.182), really a variant of No. 773, which Ro- 
BAU? recorded under the year 1851. On June 1, 1849 
Delacroix noted in his journal : “ Travaillé beaucoup 
ce matin et les jours précédents pour terminer la pe- 
tite Fiancée d’Abydos”. Since No, 772 measures only 
0.35 X 0.25 m, while Nos. 773 and 1.182 measure 
0.32 X 0.40 m. and 0.51 X 0.44 m., respectively, it would 
seem as if No. 772 were the “small” one, in which 
case Ropau’’s date of 1843 would have to be changed 
to 1849. 

20. Rogautr, No. 974. In this example Rebecca 
is borne off by Boisguilbert on horseback. The later 
Enlèvement de Rébecca of 1858 (Rosaut, No. 1.383), 
now in the Louvre, returns to the motif of a woman 
in the arms of a man standing on the ground. This 
might confirm the supposition that Delacroix possessed 
a copy of Stothard’s engraving. FIG. 15, — STOTHARD. — The Death of Lara, engraving. 
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within a span of time no 
longer than that already 
observed in the study of 
subjects influenced by 
Cruikshank, together with 
our certain knowledge of 
his enduring interest in 
Byron, strengthens the 
contention that Delacroix 
had at one time been deep- 
ly impressed with Sto- 
thard’s plate and may 
even have included it 
among the repertory of 
engravings which he was 
accustomed to study. 

It has not been my 


intention, in presenting 2 0. =. TE as 
this extended examination : 
of Delacroix’s debt to the FIG. 16. — CRUIKSHANK. — The Death of Lara, engraving. 


contemporary illustrators 

of Byron, to suggest that the several instances of his use of previously published 
material in any way detracts from the quality of his work. Indeed, he himself ack- 
nowledged his debt to engravings and other illustrative material for assistance in the 
solution of compositional problems. The duplication of motifs, subjects, whole com- 
positions, is an artistic practice of too long standing to be questioned here. The 
charge of plagiarism can only be brought, as in literature, when one artist has used 
another man’s ideas without due acknowledgment and for immediate economic ad- 
vantage. XX Century criticism, wherein a premium is set on originality, has not 
only severed the artist’s connection with traditions which may be valuable quite as 
often as they may prove a handicap, but has also changed the relation of the specta- 
tor to the work of art itself. This is, to be sure, merely the latest chapter in the 
artist’s relations with his public, which, from the Medieval period when the client 
chose the subject and specified in minute detail the treatment, technique and mate- 
rials to be employed, has been largely the account of the artist’s increasing indepen- 
dence from external restraint. The writers and painters of the Romantic period were 
proud of their independence, not only from public interference but even from self- 
imposed restrictions”, but their more spectacular statements have been taken as typic- 


21. The distinction between the Romantic writers’ boast of their independence from rules and their uncon- 
scious creation of new regulations for the Romantic process of creation has been treated by GEORGES PELISSIER, 
in : Le Réalisme du Romantisme, Paris, 1912. 
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al of all artists of the period. With such a point of view Delacroix was never comple- 
tely sympathetic. Not only did he disclaim any position as leader of the Romantic 
movement, but demonstrated throughout his life his belief in the value of tradition. 
His prolonged study of earlier masters, whether in art, music or literature, is suf- 
ficient evidence to protect him from being considered a radical at all costs. 

Respect for one’s forebears, however, 
is no excuse for relying too heavily on 
assistance from one’s contemporaries, and 
the confirmation of Delacroix’s ability 
cannot rest upon the negative principle 
that his works are remembered while the 
obscure illustrations which he used have 
been long forgotten. The ultimate sanction 
for his practice is found rather in the fact 
that the very paintings which we have been 
examining are not just copies of some one 
else’s compositions, but are, in the very 
process of manufacture and in their final 
condition, entirely different objects. To 
transpose a composition or a motif from 
an engraving to an oil painting is to submit 
it to a transformation which alters every 
conceivable part. And as the processes of 
manufacture have been changed, so the 
forms change as they are manufactured. A 
line drawn with a burin on steel or copper 
is not the same thing as a brushstroke in 
oil on canvas. Delacroix was not attempting, even were it possible, to imitate the ef- 
fects of line engraving in the far different medium of oil paint. As a painter he was 
aware of the resources of oil, resources which he exploited to the full during a life- 
time of technical research and experimentation. Thus the physical character of Dela- 
croix’s painting has properties totally distinct from those peculiar to illustrative .en- 
graving. More than this, the forms in the process of manufacture submit to an 
entirely different physical and mental control. Not only the hand but the mind of 
Eugène Delacroix were different from the mind and hand of George Cruikshank. It 
is thus not so much the differences which interest us in comparing their two versions 
of the Prisoner of Chillon as the similarities which have been found to exist be- 
tween them. Can it really be true that between these two different expressions there is 
the possibility of establishing a connection even as tenuous as that of one man’s 
having looked at the other man’s work? 

Yet in that and other instances the possibility, at least, did exist. Having strip- 


FIG. 17. — STOTHARD. — The Abduction of Medora, engraving. 


FIG. 18. — DELACROIxX. — The Abduction of Rebecca. — Metropolitan, Museum of Arts, 
New York. 
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ped the original and the 
derivation of their dissi- 
milarities there remains a 
certain residue of like- 
nesses, a certain skeletal 
relationship, which I be- 
lieve to be of the utmost 
significance if Delacroix’s 
method is to be thorough- 
ly understood. This me- 
thod placed more em- 
phasis upon manner than 
upon materials, less upon 
originality of content 
than upon the presen- 
tation of that content. If 
Delacroix himself had 
doubts at one time as to 
the validity of his me- 
thod they were tran- 
sient 7’, for he never 
altered his procedure. 
The materials which he 
used were those common 
to his own time; the 
ideas that he presented 
were familiar to the 
public which he expected 
to receive them. His own 
contribution lay in the 
markedly personal character of his interpretation of the iconography common to the. 
Romantic movement in England as well as in France. 


FIG. 19. — DELACROIX. — The Bride of Abydos, Louvre, Paris. 


GEORGE HEARD HAMILTON. 


22. Journal, I, pe 104, In a mood of self-reproach, Delacroix wrote at the conclusion of his meditation on 
Byron in 1824 : “ Quoi! vous êtes original, dites-vous, et cependant votre verve ne s'allume qu'à la lecture de 
Byron ou du Dante, etc. Cette fièvre, vous la prenez pour la puissance de produire, ce west plutôt qu'un besoin 
d'imiter. Eh! non, C'est qu'ils n'ont pas dit la centième partie de ce qu'il y a à dire: c’est qu'avec une seule des 
choses qwils effleurent, il y a plus de matière aux génies nouveaux qu'il n'y a... [sic] et que la nature a mis en 
dépôt dans les grandes imaginations futures plus de nouveautés à dire sur ses créations quelle n’a créé de choses.” 
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L'ÉGLISE 
DE LA REDEMPTION 


ANCIENNE HALLE DE DECHARGEMENT 
DE L’OCTROI | 


ANS son étude consacrée à Charles-Nicolas Ledoux, publiée en 
1946, M. Raval a judicieusement reproduit un aspect de la petite église luthérienne 
de la Rédemption afin de montrer les dernières survivances de l’esthétique classico- 
antique exploitée par le grand architecte de la fin du xvirr° siècle. L'Eglise de la 
Rédemption (fig. 1), néanmoins, ne fut pas construite en 1843 par Gau, l'architecte 
de Sainte-Clotilde, froid pastiche du gothique. Gau, en effet, se borna à aménager en 
sanctuaire un édifice élevé une bonne vingtaine d'années auparavant pour servir de 
halle de déchargement de l’octroi, édifice. qui constitue, en définitive, comme on le 
verra, un appréciable et peu commun spécimen de l'architecture civile française à 
l’époque de la Restauration. 
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L'octroi de Parts, 
dont les origines remon- 
taient à des époques fort 
reculées, était au XVIII 
siècle entre les mains 
d’une « ferme ». 

Pour mieux assurer 
et contrôler la perception 
des taxes et des droits sur 
les marchandises ou les 
denrées, les Fermiers gé- 
néraux firent établir, à 
partir de 1784, cette fa- 
meuse enceinte qui suscita 
les propos courroucés et 
les épigrammes de tant de 
mécontents. Les murmu- 
res furent d'autant plus 
accentués que l'architecte 
Charles - Nicolas Ledoux 
commit l'imprudence de 
donner aux nombreux bu- 
reaux de recette l’aspect 
de constructions antiques 
trop luxueuses pour leur 
destination. : 

En 1791, on supprima 
les péages a l’entrée des 
villes, des bourgs et des 
villages. La validité de 
cette mesure fut de courte 
durée. Le manque de res- 
sources financières ne tarda pas à provoquer un retour vers le passé. La loi du 
27 vendémiaire an VII (18 octobre 1798) rétablit l’octroi municipal de Paris, qui 
dépendit désormais de la ville. 

Diverses lois ou ordonnances postérieures laissèrent prévoir la nécessité de 
constituer un bureau central, où il fut possible de contrôler et de vérifier à loisir, 
sans préjudices pour elles, les marchandises soumises à visite aux différentes bar- 
rières. Cette mesure paraissait la plus convenable à la commodité des voyageurs ou 
des expéditeurs, des marchands ou des commerçants. Elle semblait devoir également 
servir les intérêts de l'octroi et de « la circulation sur la voie publique » en suppri- 


FIG. 1. — Eglise de la Rédemption, Paris, vue extérieure. — Photo N.O.R.A. 
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mant, avec le retard et le stationnement des voitures, « les difficultés et contestations 
qui s’ensuivent ». 

Aussi, par acte du 13 avril 1820, passé en l'étude de M° Gabriel Poisson, la 
ville de Paris se rendit-elle acquéreur, sous un prête-nom, moyennant la somme de 
cinq cent trois mille francs, de l'hôtel Pinon, ci-devant de la Grange-Batelière, et de 
ses dépendances, sis entre les rues Pinon (maintenant Rossini), de la Grange-Bate- 
lière et de Provence’. 

Reconstruit vers 1780 par un architecte inconnu, le sieur Dosmont, l’hôtel de la 
Grange-Batelière, qui occupait l’emplacement approximatif de l'actuel Hôtel des 
Ventes, rue Drouot, avait remplacé une maison seigneuriale bâtie au cœur d’un ancien 
fief, remontant au x11° siècle. 

L’acquisition de l’hôtel Pinon ou de la Grange-Bateliére donna à la ville les 
locaux nécessaires pour la création d’un «bureau central de vérification de l’octroi », 
approuvé par une ordonnance royale du 14 juin 1820. 

Afin de rendre cet organisme viable, il importait encore d’édifier une nouvelle 
construction permettant le déchargement, l’emmagasinement provisoire ainsi que la 
vérification des marchandises soumises aux droits. 

Il fut décidé que cette construction serait élevée sur les jardins de l’hôtel Pinon 
ou de la Grange-Batelière. 

Peu après, un programme précis était remis en ce sens à l’architecte Lusson. 

Les données de ce programme s’appliquaient, d’une part, au surélèvement et à la 
transformation de l'hôtel Pinon ou de la Grange-Bateliére, nécessités par la créa- 
tion de bureaux pour l’administration, de logements pour le sous-directeur et le cais- 
sier, de locaux pour le service du matériel, et, de l’autre, à la construction d’une halle 
couverte pour le déchargement des voitures de roulage. Cette halle devait être indé- 
pendante, de même que ses annexes, et pour écarter ou limiter les dangers d’incendie 
que la proximité de l'Opéra faisait appréhender, être aussi éloignée que possible de 
l’Académie Royale de Musique et de ses dépendances *. 

C’est pourquoi on résolut qu’elle s’étendrait parallèlement à la rue de Provence, 
le long d’un futur prolongement jusqu’à la rue Pinon (Rossini), de la rue Chauchat, 
qui, ouverte en 1770, ne reliait encore que les rues de la Victoire (anciennement Chan- 
tereine) et de Provence. La largeur de cette halle était fixée à 50 ou 60 pieds *. Deux 
issues devaient permettre d’y accéder ; la première ouverte sur le prolongement de la 
rue Chauchat, décidée par ordonnance ministérielle du 21 janvier 1821 et la seconde 
utilisant un ancien passage aboutissant rue de Provence. . 


1. Par suite de modifications topographiques sur lesquelles il est inutile de s'étendre ici, les sections de la 
rue de la Grange-Bateliére qui bordaient la principale encognure de la propriété appartiennent de nos jours aux 
rues Drouot et Rossini. : É | ; 2 

2. De 1821 à 1873, l'Opéra se trouva rue Le Peletier, Ses magasins, qui bordaient la rue Pinon (Rossini), 
s’étendaient jusqu'à l'extrémité de la rue Drouot, laquelle en 1821 ne constituait qu’une section de la rue de la 


Grange-Bateliére. ys À ‘oh 
3. Un pied équivalait approximativement à 33 centimètres. 
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« Il est de servitude », explique un extrait du mémoire remis à Lusson, « de 
ne pouvoir construire qu’à la hauteur de 18 pieds contre ou sur le mur mitoyen des 
maisons qui bordent la rue de Provence, à moins qu’on ne s’éloigne de 10 pieds de 
ce mur. Il faut 18 à 20 magasins de 12 pieds sur 10; la hauteur est indifférente. II 
est nécessaire d’avoir, au premier étage, un grand magasin pour les objets auxquels 
l'humidité du rez-de-chaussée peut être préjudiciable. Il doit y avoir, aux issues de 
la halle couverte, des roulottes ou guérites à l’usage des employés de l'octroi. Des 
bornes isolées devront être placées intérieurement pour protéger la circulation des 
gens de service. On doit réserver un emplacement pour les balances. L'intérieur de 
cette halle doit être sans piliers, bien éclairé. » 

Dès le 14 juin 1821, le Conseil des Bâtiments civils était à même d'examiner les 
plans exécutés par Lusson (fig. 2, 3 et 4). La réalisation pratique de ces sept dessins, 
que nous avons retrouvés à la Bibliothèque municipale du Mans, réclamait une 
dépense de 396.000 francs. Le Conseil, tout en insistant bien sur le fait que, « pour 
des raisons qu’il ne lui appartenait pas de poser », l'Administration pouvait persister 
dans « l’adoption des dispositions » suivies par Lusson, formula diverses critiques, 
suggéra quelques modifications par la bouche de l’architecte de Gisors, mais finit par 
donner une approbation tacite. 

Sollicitée à son tour, la Chambre de Commerce se montra moins facile à 
convaincre. Elle ne redouta pas de proposer l’abandon d’une construction « que ne 
réclame point impérieusement la nature des localités, ni le besoin du service de l’éta- 
blissement de l'octroi ». L’Administration, comme il se devait, ne tint aucun compte 
de ces observations inopportunes et se borna à envoyer une invitation à la Chambre 
de Commerce pour la pose de la première pierre de sa halle. Celle-ci eut lieu. en 
grande cérémonie, le 3 mai 1822 : « vingt-septième du Règne de S.M. Louis XVIII, 
… jour heureux, anniversaire de l’entrée de S.M. dans sa Capitale. ». 


%* 
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Né à La Flèche, en 1790, Adrien-Louis Lusson, chargé d'élever la Halle de 
déchargement de l’octroi, avait bâti en 1820 les Halles du Mans. Sous-inspecteur des 
travaux de la ville de Paris, il devait encore construire la Maison des Jeunes-Déte- 
nus, près du Panthéon, établir des projets non réalisés pour les fontaines de la place 
de la Concorde, entreprendre, a la fin de sa carrière, l’église Saint-Francois-Xavier 
et bâtir différents châteaux ainsi que des immeubles particuliers. Sa mort survien- 
dra à Rome en 1864. 

Elève de Percier à l'Ecole des Beaux-Arts, Lusson appartenait par sa formation 
à cette école classique éprise du goût de l'antiquité, de la régularité des lignes, de la 
symétrie des masses, qui triompha sous l'Empire et persista sous la Restauration. 

Les souvenirs des constructions édifiées par Ledoux pour la Ferme à la fin du 
xviti° siècle durent le poursuivre autant que les leçons de son ancien maître lorsqu'il 
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FIG. 2, — A.-L, Lusson. — Plan pour l'installation des bureaux de l’octroi à l’hôtel Pinon ou de la Grange-Bateliére 


(à gauche, la Halle de Déchargement). — Bibliothèque du Mans. 


traça les plans du bâtiment de la rue Chauchat. Il en arriva même, volontairement 
peut-être, puisqu'il s'agissait d’un édifice destiné à compléter le rôle joué par ceux de 
Ledoux, à en pasticher le style sévère et grandiose. 

Lusson imagina ainsi une façade (fig. 3) un peu en retrait d’une élévation de 
quarante-trois pieds, constituée par un pignon abritant une vaste baie cintrée, aux 
piédroits ornés de refends jusqu'à la retombée de l'arc. Cette façade protégeait une 
ouverture circulaire, close par des vantaux de bois, précédée d’une grille de fer. Au- 
dessous du dernier refend se trouvait un bandeau uni. Des claveaux, séparés les uns 
des autres par des refends, décoraient l’archivolte. Aux angles de la façade, d’autres 
refends, disposés en forme de chaine, montaient jusqu’au dessous de la corniche ser- 
vant de support à celle qui accusait le rampant du pignon. À gauche et à droite, 
devaient se trouver des avant-corps à deux étages, aux façades décorées de refends. 

L'intérieur, d’une longueur totale de quatre-vingt-dix mètres, était divisé en 
onze travées. De grands arcs de pierre réposant sur des piédroits disposés le long des 
murs latéraux séparaient chaque travée et soutenaient une charpente apparente 
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FIG. 3. — A.-L. LUSSON. — Projet de la Halle de Déchargement de l'octroi, à Paris (élévation). — Bibliothèque du Mans. 


accompagnée de lambris (fig. 4). Le bas de l’espace compris entre chaque piédroit 
était occupé par un mur percé d’une porte donnant accès aux différents locaux dis- 
tribués sur les côtés, qui ne comprenaient qu’un rez-de-chaussée couvert d’un toit en 
pente. La partie supérieure entre les piédroits devait être vitrée afin de laisser péné- 
trer la lumière du jour à l’intérieur de la halle, mais cette dernière disposition n’est 
pas absolument prouvée. 

A l'extrémité du bâtiment, un escalier conduisait à un dépôt, de malles situé au 
premier étage, de plein pied avec la charpente. La sortie sur la rue de Provence s’ou- 
vrait enfin, à la hauteur de la dixième travée. 

Tel était l’aspect général et la distribution essentielle du bâtiment conçu par 


Lusson. Il est à présumer que son achèvement eut lieu seulement au cours de l’année 
1825. 


FA in 


La nouvelle Halle de déchargement recut un réglement officiel au moyen d’une 
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ordonnance royale du 28 décembre 1825. Elle fut mise en service le 1° " janvier 1826 
et, désormais, demeura ouverte depuis « le lever jusqu’au coucher du soleil ». 

Peu de temps suffit pour prouver l’insuccès de l’entreprise. La force de l’habi- 
tude, la crainte de faire connaître les secrets de leur négoce, écartaient la plupart des 
commerçants de la nouvelle Halle de déchargement. Après une expérience de quatre 
années révolues, on n'eut plus aucun doute à ce sujet. Le nombre des opérations qui 
s’y effectuaient persistant à être très réduit, il fallut envisager la fermeture de 


FIG. 4. — A.-L. LUSSON. — Projet de la Halle de Déchargement de l'octroi, à Paris (coupe). — Bibliothèque du Mans. 


la Halle de déchargement de l'octroi. Sa suppression fut demandée au gouvernement 
par le Conseil municipal en 1835; elle fut résolue par ‘une ordonnance royale du 
29 juillet 1837. Une autre ordonnance du 29 juin 1838 la rétablit, en fait, sous le 
nom d’Entrepot d’octroi qui, ouvert le 1° septembre 1839, quai de Jemmapes, fut 
transféré en 1869 à l’Entrepot du Pont de Flandre, maintenant rue de Cambrai. 

Il ne restait plus qu’à régler le sort de l’édifice abandonné rue Chauchat. Durant 
un temps, on eut la pensée de l'utiliser comme marché de comestibles. Les habitants du 
quartier s’opposérent à ce dernier projet, qui avait également contre lui des raisons 
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financières. Finalement, en octobre 1841, uné partie de la Halle de déchargement de 
l'octroi, rue Chauchat, fut concédée à la communauté luthérienne de Paris pour l’éta- 
blissement d’une seconde église *. 


Par un décret de 1806, Napoléon avait reconnu l'existence à Paris d’une 
communauté luthérienne, c’est-à-dire de réformés rattachés à la Confession d’Augs- 
bourg. En 1808, il leur concéda « un oratoire ou maison de prières », qui fut l’église 
des Carmes-Billettes, rue des Billettes (maintenant rue des Archives). 

L’attraction exercée par Paris, l’importance de plus en plus grande prise par la 
capitale dans les domaines économique et financier provoquèrent, au cours du pre- 
mier tiers du x1x° siècle, l’afflux de nombreux luthériens originaires d’Alsace, de la 
principauté de Montbéliard ou de pays étrangers. Aussi, un second lieu de culte ne 
tarda-t-il pas à s’avérer indispensable. 

La fermeture de la Halle de déchargement de l’octroi, rue Chauchat, permit, 
enfin, aux autorités compétentes de satisfaire les demandes réitérées par les intéres- 
sés depuis une vingtaine d’années. 

La tâche peu banale de transformer un centre de roulage en sanctuaire échut 
au rhénan Gau. 

Né à Cologne, en 1809, Francois-Charles Gau commença à se faire connaitre 
par ses études archéologiques après sa sortie de l’Ecole des Beaux-Arts. Des voyages 
en Italie et en Egypte, au cours desquels il releva les plans de plusieurs monuments 
antiques précédérent sa naturalisation et son entrée au service de la ville de Paris. 
Successivement architecte de différents services municipaux et de la Banque de France, 
on lui doit le presbytère: de Saint-Séverin, la restauration de Saint-Julien-le-Pauvre, 
affectée comme chapelle a l’'Hôtel-Dieu, l’église Saint-Denis-du-Saint-Sacrement, rue 
de Turenne, la prison de la Grande-Roquette et des batiments a Bicétre. Son nom est 
surtout lié à la basilique Sainte-Clotilde qu’il entreprit, comme on l’a dit, et que ter- 
mina Ballu. 

En faisant de la Halle de déchargement de l’octroi, une église luthérienne qui 
devait porter le nom de l’église de la Rédemption, Gau n’eut a prendre que des initia- 
tives personnelles limitées. 

Un programme précisant ses désirs ainsi que ses besoins avait été fourni par le 
Consistoire luthérien, et le peu de développement des locaux interdisait toute modifi- 
cation d’envergure. Seules les quatre premiéres travées et la facade sur la rue 
Chauchat avaient été accordées aux Luthériens; le reste de l’ouvrage de Lusson fut 


4. Quant à l’hotel Pinon ou de la Grange-Bateliére, dans lequel l’administration de V’octroi s'était installée 
dès 1820, il fut occupé jusqu’en 1846 par la mairie du II® arrondissement. On le jeta bas en 1847 et le terrain 
fut partagé entre un prolongement de la rue de la Grange-Bateliére et la construction de l'Hôtel des Commis- 
saires-Priseurs ou Hotel des Ventes. 
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FIG. 5, — F.-c. GAU. — Projets pour l’aménagement de l’église de la Rédemption 
dans le bâtiment de la Halle de Déchargement de l’Octroi. © 


Musée Carnavalet, Paris. Photo Jeanne Gérard, 
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voué a la destruction. Sa 
démolition marqua même 
l'ouverture du chantier qui, 
par suite de certaines dif- 
ficultés provoquées par une 
commission du Conseil mu- 
nicipal, eut lieu seulement 
en juin 1842. 

_Obligé, pour épargner 
les frais, à respecter les 
grandes lignes de l’œuvre 
de Lusson, Gau se borna à 
disposer un portail sous la 
grande baie cintrée occu- 
pant le centre de la façade. 

Adapté à l’ensemble 
avec assez d'adresse pour’ 
dissimuler ladjonction a 
première vue, ce portail 
comprend deux colonnes 
doriques supportant un en- 
tablement surmonté d’une 
corniche et d’un fronton 
qui épouse fidèlement la 
configuration de la baie. 

Au-dessus du comble 


et en arrière de la facade, 


Gau pensait disposer en 
manière de clocher, deux 
colonnes doriques soutenant 
un fronton triangulaire do- 
miné par une large croix 
de pierre. Diverses intri- 
gues et surtout le manque 


de crédit l’obligèrent à abandonner ce projet que révèle un dessin du Musée Carna- 
valet. Il dut se contenter d’ériger une petite arcade inscrite dans un pignon trian- 
gulaire destiné à abriter une cloche, dont l’effet est aussi lourd que disgracieux. 

La participation de Gau à l’aménagement intérieur de l’église de la Rédemption 
fut plus importante. I] ne conserva que le gros œuvre de la Halle de Lusson, ou, plu- 
tôt, ce qui en subsistait, et modifia totalement le reste (fig. 5) °. 


5. Le Cabinet des dessins du Musée Carnavalet possède quatre dessins, ou mieux quatre épures de Gau, 
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A l'extrémité de l’édi- 
fice auquel trois travées 
servirent de nef, il adapta 
une sorte d’hémicycle re- 
couvert d’une voûte en cul- 
de-four. Celle-ci était desti- 
née à abriter l’autel élevé de 
trois marches et la chaire, 
placée, un peu plus tard, à 
l'angle droit du chœur. 

Sur les côtés, entre les 
piliers en saillie servant de 
supports aux grands arcs 
de pierre de la voûte, Gau 
établit des tribunes super- 
posées. Les baies cintrées 
des murs latéraux furent 
coupées au moyen de cloi- 
sons de bois dans lesquelles 
on ménagea des portes rec- 
tangulaires faisant commu- 
niquer les tribunes supé- 
rieures avec des couloirs 
. A destinés a les desservir. 

- La couverture de la nef 

FIG. 6. — Eglise de la Rédemption, l’orgue. Photo Tuefferd. conserva sa charpente appa- 

rente aux intervalles garnis 

de pannes reposant sur les arcs de pierre. Elles furent recouvertes de lambris de 

menuiserie décorés d’ornements supprimés par la suite. Une verrière, que l’on dut 

modifier de façon assez malencontreuse au xx° siècle, fut disposée au centre de la 

voûte et donna l'indispensable éclairage. Il est à présumer que cette verrière est due 

à Gau et qu'auparavant l'édifice s’éclairait uniquement par les baies latérales deve- 

nues, au cours des transformations, les fenêtres des couloirs desservant les tribunes 
du premier étage. 

A l'entrée de la nef, un tambour précéda des vestibules d’accés aux escaliers des 
tribunes. Il était surmonté de l’emplacement réservé à l’orgue et flanqué de calori- 
fères de terre cuite. 

Des lambris de bois ciré, élevés à mi-hauteur, tapissaient entièrement le chœur; 


pour l'aménagement de l’église de la Rédemption. La couleur du papier et une encre défectueuse n’ont pas 
permis d’en obtenir des photographies nettes. 
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se raccordant aux boiseries des tribunes, ils conféraient à l’intérieur du sanctuaire 
un caractère d’une indispensable austérité, 

D’autres aménagements secondaires, ainsi que des locaux utiles A l'exercice du 
culte et aux besoins d’une paroisse furent encore établis par Gau; leur description 
et leur examen sont sans intérêt particulier pour la présente étude. 


FIG. 7. — Eglise de la Rédemption, vue intérieure. Photo Tuefferd. 


Inaugurée le 25 juin 1843, l’église de la Rédemption a subsisté sans modifica- 
tions notables jusqu’à nos jours (fig. 6 et 7). 

Bien que dénuée de grâce ou d’attraits, elle n’en constitue pas moins un spécimen 
intéressant, et même appréciable, de l’architecture française de la première moitié 
du xtx® siècle; c’est, d’ailleurs, à ce titre qu’elle a été jugée digne de contribuer a 
l'illustration de l'Histoire de l'Art d'André Michel. 

La révélation de la véritable date de sa construction et de sa destination primi- 
tive modifie sensiblement son témoignage. Relevant plus de l'architecture civile que 
de l'architecture religieuse, fait sur lequel on n’hésite pas à insister une dernière fois, 
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elle constitue, en définitive, non une exception au cours d’une période ou classiques, 
éclectiques et gothiques s’affrontérent, mais une des derniéres variations du gout pour 
le colossal, le massif, pour l’exploitation d’un prototype fourni par les temples antiques, 
qui régna sans partage à la fin du xvirr° siècle et au début du x1x°. En même temps 
elle annonce les constructions utilitaires, répondant strictement a leur désignation, qui 
ne vont pas tarder à être multipliées un peu partout a travers la France. 


ROGER-ARMAND WEIGERT. 


Fig. 8. — L'Hôtel de la Grange-Batelière d'après le plan dit de Turgot (1734-1739). 
(L’emplacement approximatif de l’église de la Rédemption est marqué d’une croix). 


A SILVER RELIQUARY 
BY GEORG SELD 


FIG. 1. — HANS HOLBEIN THE ELDER. 
Portrait of the Goldsmith Georg Seld. 


Kix HENRY VII of England, believing 

himself to be a descendant of St. Richard, 
King of Essex, asked the Bishop of Eichstätt, 
Wilhelm von Reichenau, for information 
concerning the life of his supposed ancestor 
and of his children, requesting at the same 
time that some of their relics be sent to him. 

St. Richard was married to Wunna, the 
sister of Winfrid, better known as St. Boniface. 
They had two sons, Willibald and Wunibald, 
and one daughter, Walburga. 

At the suggestion of St. Boniface, the two 
young men went as missionaries to the then 
pagan country of Thuringia. Later Willibald 
became bishop of Eichstätt; Wunibald abbot of 
Heidenheim. Their sister Walburga, who had 
joined them in their labors, was made abbess 
of the Benedictine convent of Heidenheim. 
She died in the year 779. 

On the death of Wunibald and of Waiburga 
their bodies were transferred to Eichstatt. In 
1040 the body of Walburga was buried under 
the high altar of the church bearing her name. 
The slabs which compose her tomb come 
from the Jura rock, and exude an oily 
substance. This substance is thought by the 
pious to come from the body of Walburga 
herself, and to it are attributed miraculous 
powers. 
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FIG, 2. — GEORG SELD. — Silver Reliquary. — Collection of Prince Ruppricht of Bavaria, 
Lentstentten, Germany. (Front view, when closed.) Courtesy of the Bayerische Landesamt 
fiir Denkmalpflege Lichtbildstelle. 


In answer to King Henry’s request, the 
Bishop of Eichstatt sent on August 20, 1492, 
the canon Bernard von Adelmann zu Adel- 
mannsfelden with the desired relics and a phial 
containing the so-called Walburga oil. On 
September 23 he was received at Canter- 
bury by the King who on his departure 
presented him with two hundred crowns. As 
a token of gratitude for his safe return the 
canon used this sum of money for the making 
of a silver reliquary, which he gave to the 
church “ad beatan virginem Mariam” at 
Eichstätt 1. It was later sold and finally, in 


1. The history of the shrine is well documented by 
two inscriptions. Around the foot of the predella one 
reads, : 


BERNARDUS ADELMANN DE ADELMANNS- 


1836, passed into the hands of King Ludwig 
I of Bavaria. 

The reliquary is the work of the goldsmith 
Georg Seld of Augsburg who flourished be- 
tween the years 1489-1521. <A portrait of 
him, now at Bayonne, was drawn by Hans 
Holbein the elder (fig. 1), with whom he 
worked on the altar of Augsburg cathedral. 


FELDEN CANONICUS AICHSTATTENSIS 
“ AD INCLITU ANGLIAE AC FRACIAE REGE 
ORATOR MISSUS RE EX VOTO PERACTA 
REVERSUS DEO OPTIMO MAXIMO VIRGINI 
PIENTISSIMAE DIVISQUE PATRONIS SUIS 
HAC TABELLA DEDICAVIT ANO SALUTIS 
MCCCCLXXXXII MANU GEORGII SELD AU- 
RIFABRI AUGUSTE FECIT HOC OPUS”. 

The second inscription, on the back on the reliquary, 


reads: “HOC INSIGNE DECUS TIBI MUNDI 


ee 
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FIG. 3. — GEORG SELD. — Silver Reliquary. — Collection of Prince Ruppricht of Bavaria, Lentstentten, Germany. 
(Front view, when open). 


It is quite possible that Holbein supplied the 
design and that he was also responsible for 
the engravings on the wings, at least for the 
upper ones. 

The reliquary was made in the shape of an 
altar triptych (fig. 2 and 3). It is distinguished 
by the harmony of the proportions between 
pedestal and shrine, and the restraint exercised 
in the use of ornamental detail. Thus the 


MAXIME RECTOR CELICOLISQUE QUIBUS 
CONCESSUM EST ALTA PALORUM ASTRA 
TENERE DICAT CLARUM BERNARDUS AB 
ALTA NOBILITATE TRAHENS NOMEN TEM- 
PLIQUE SACERDOS EISTAVIEI NUMMOS- 
QUE A REGE BRITTANNO QUANDO CALI- 
DONIAS IVIT LEGATUS AD ORAS ACCEP- 
TOS DONO MELIORES VERTIT IN USUS.” 


reliquary has nothing in common with the 
flamboyant character of late Gothic art. Stylis- 
tically it forms part of the trend from which 
the Northern Renaissance stems and which is 
particularly encountered in Augsburg. This 
trend is characterized by its tendency toward 
simple forms, resulting in the revival of 
Romanesque details, and the still timid use of 
true Renaissance motives which were transmit- 
ted to the North by way of graphic models. 
Neo-Romanesque features are the rounded 
arches and the dice-shaped capitals as seen on 
the predella; while the putti and floral ar- 
rangements on the tympana, and the winged 
angels’ heads in the spandrils between the 
arches bear the influence of Italy. 

The engravings on the outside of the wings 
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FIG. 4. — GEORG SELD. — Silver Reliquary. — Collection 
of Prince Ruppricht of Bavaria, Lentstentten, Germany. 


(Outside view, left wing, upper part). 


are artistically the most important feature of 
the reliquary. With their black lines on a 
silver ground they suggest grisaille paintings. 
Their subject matter which is taken from the 
legend of St. Willibald may briefly be described 
as follows: 

Left wing, upper part (fig. 4): 

Willibald as an infant lying in a cradle which 
stands upon a table. On either side are his 
parents; in the background the major domo. 
In the upper right we see Willibald as a 
youth, making his monastic vows before the 
abbot of Waltham in the presence of Richard, 
his father. 


Right wing, upper part (fig. 5): 
Before setting out for the continent Richard 


FIG. 5. — GEORG SELD. — Silver Reliquary. — Collection 
of Prince Ruppricht of Bavaria, Lentstentten, Germany. 


(Outside view, right wing, upper part). 


bids farewell to his wife, Wunna, and to his 
daughter, Walburga. His sons, Willibald and 
Wunibald, stand behind him in traveling 
costume. In the background on the left 
Richard and his sons are about to set sail. 

Left wing, lower part (fig. 4): 

Before an altar dedicated to the Virgin, Wil- 
libald is ordained by St. Boniface assisted by 
two bishops, who are also saints, as evidenced 
by their halos. Beyond the open church door 
Willibald is seen reading a book beside the 
river Altmühl. In the background is the 
cathedral of Kichstätt. 


Right wing, lower part (fig. 5): 


The body of Willibald lies in state. Sus- 
pended from a bar above the sarcophagus are 
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FIG. 6. — GEORG SELD. — Silver Reliquary. — Collection 
of Prince Ruppricht of Bavaria, Lentstentten, Germany. 


(Inside view, left wing, with St. Catherine and St. Jerome). 


numerous votive offerings, such as articles of 
clothing, braids of hair, waxen arms and legs 
and wax figures of infants. In the foreground 
are various suppliants: a blind man guided by 
a child, a paralytic lying on a cart, a cripple, 
and a lunatic with shackled legs, from whose 
mouth issues the evil spirit which possessed 
him. 

The metal rosettes on the wings are at once 
decorative and functional, inasmuch as they 
secure in position the figures and reliefs within 
the shrine. 

As with most Gothic triptychs, the plain- 
ness of the exterior conceals a splendid interior 
which is only revealed when the wings are 
opened. Here the silver is enhanced by the 
polychrome effects of the gilded halos, attrib- 


FIG. 7. — GEORG sELD. — Silver Reliquary. — Collection 
of Prince Ruppricht of Bavaria, Lentstentten, Germany. 
(Inside view, right wing, with St. Barbara 
and St. Thomas a Becket). 


utes and garments, and of the red, green and 
blue enamels used for the floral ornaments on 
the pedestals under the figures and for the 
plants on the tympana. Again in keeping with 
established tradition the figures on the wings 
are in bas-relief, standing in a illusory space, 
while those in the center suggest statues in the 
round. As regards the technique, all the 
figures are embossed with the exception of the 
Christ Child and the two little musicians, which 
are cast. 

The iconography of the shrine offers no 
special problem. There is a man and a woman 
saint on each wing: St. Catherine and St. Je- 
rome on the left (fig. 6), St. Barbara and 
St. Thomas a Becket on the right (fig. 7). In 
the tympana of the wings the Annunciation 
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and Visitation are represented; passages from 
the gospels referring to these scenes are in- 
scribed on the arches surrounding them. In 
the center the place of honor is given to 
St. Walburga, who stands on a pedestal which 
raises her above the other figures. Her 
attributes are a book and a phial, referring to 
the salutary oil. St. Walburga is surrounded 
by members of her family: Richard and 
Boniface, her father and her uncle, on her 
right, Willibald and Wunibald, her two broth- 
ers, on the left. As on the: wings, the up- 
permost part is reserved for the Deity. Here 


the Virgin and Child are enthroned under a 
canopy whose curtains are held apart’ by 
angels. There are two charming putti on 
either side of the throne, one wearing clothes 
and playing a fiddle, and one in the nude, 
playing a lute—an antithesis which possibly 
suggests a symbolic meaning. The inscription 
on the canopy, “Salve Sancta Parens Enixa 
Puerpera Regem’’, connects the scene with 
those on the wings, making it the sequence 
and fulfilment of both Annunciation and 
Visitation. 


EDGAR BREITENBACH. 


FIG. 8. — GEORG SEL». — Silver Reliquary. — Collection of Prince Ruppricht of Bavaria, 
Lentstentten, Germany. (Backview, when closed, with inscription). 


EE sCHENVAL . BEANC 


DE FONTAINEBLEAU 


ie célèbre cour du Cheval blanc, devant le 
chateau de Fontainebleau, doit son nom a 

une statue équestre qui s’y dressait au 
xvi® siècle. Pour tous les auteurs qui ont étudié 
le chateau depuis le Pére Dan, cette statue était 
un moulage en plâtre du fameux Marc-Aurèle, 
la plus célèbre statue équestre de l'antiquité 
que Michel-Ange avait placée au centre de la 
place du Capitole, à Rome, moulage rapporté 
d'Italie par le Primatice en 1540. Dimier 
exprime l'avis général en écrivant : « Au 
milieu de la cour, la reine [Catherine de Médi- 
cis] fit placer en 1560 le plâtre du cheval de 


Marc-Aurèle qui, depuis vingt ans, attendait 


d’être employé; la cour prit de ce cheval le 


nom qu'elle a gardé et conserve aujourd’hui !. » 
Herbet est du même avis, et cette opinion a 
assez de partisans pour qu’on ait pensé récem- 
ment à faire exécuter à Rome un moulage du 
Marc-Aurèle pour le mettre à la place laissée 
vide par la disparition du Cheval blanc au 
XVII" siècle. 

Cependant, un examen attentif permet, peut- 
être, d'exprimer quelques doutes. Tout d’abord, 
le Cheval blanc de Fontainebleau n’a jamais 


1. Primatice, 1900. p. 195. Cf. aussi L. Réau, Fal- 
conet, II, p. 341; R. P. Dan, le Trésor des Mer- 
veilles de Fontainebleau, 1642, p. 31. 
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FIG. 1. — DANIEL D£ VOLTERRE. — Modèle en pierre de la statue équestre du roi Henri II, 


gravé par Tempesta. 


porté de cavalier; les estampes du xvi° siècle 
en font foi (fig. 2) ainsi que la tradition. D’au- 
tre part, le Cheval blanc lève la patte gauche 
de devant, tandis que celui de Marc-Aurèle 
lève la patte droite. Il est donc difficile de pen- 
ser à un moulage du cheval de Rome, qui porte 
un cavalier, et marche de façon différente de 
celui de France. 

Reprenons les faits, et voyons s’il n'existait 
pas au xvi° siècle une statue représentant un 
cheval sans cavalier, marchant d’une certaine 
façon, et dont le moulage serait à sa place 
devant un château royal. 


La cour du Cheval blanc, 
qui s'appelait alors la Grande 
Basse Cour, a été remaniée à 
partir de 1556 : on y avait fait 
de grands travaux, on avait 
élevé l'escalier ainsi que le 
portail, et on avait creusé le 
fossé du fond; on pouvait donc 
songer à sa décoration. 

Et nous voyons, en septem- 
bre 1560, la reine mère écrire 
à Michel-Ange, demandant des 
« pourtraits et dessins » pour 
une statue équestre de feu son 
mari le roi Henri II. Michel- 
Ange ne voulut se charger que 
d'un rôle de direction, et il 
conseilla à la reine de s’adres- 
ser à Daniel de Volterre qu'il 
se chargeait de guider. Aussi- 
tot, le 30 octobre, la reine lui 
répond, mettant a sa disposition 
6.000 écus d’or, et lui deman- 
dant de conduire l’affaire « avec 
toute la diligence et l’assi- 
.:  duité » que permettra son age ?. 

ju 4 Daniel de Volterre fit un mo- 
Masowa |  éle en pierre, dont Michel- 
te À ‘ 

oo Ange « loua grandement l’ex- 

. cellence », et qui fut gravé par 
Tempesta (fig. 1); puis, aprés 
quatre années d’études *, il fon- 
dit en bronze le cheval seul, un 
très grand cheval de vingt pal- 
mes de haut sur quarante de 
long, plus grand que celui de 
Marc-Aurèle, levant la patte 
antérieure gauche de façon à se 
distinguer de la statue romaine. 
Ce cheval fit sensation en Ita- 


N elaus Van actif 


| : Brucdlenas dd 


2. BoyER D'AGEN, Œuvre litt. de Michel-Ange, 
p. 110. Le même jour, la Reine chargea Simon Giu- 
dicci de veiller & ce que Michel-Ange ne manque de 
rien, (Gayr, Carteggio, III, p. 140.) 


3. En février 1568, Catherine de Médicis fit en- 
voyer à Rome par le grand écuyer, Boisy, un har- 
nais du cheval de son mari pour aider le sculpteur 
(B. N., Ms. fr. 20.459, p. 181). Peu après, Blaise de 
Vignère, secrétaire du roi à Rome, fait peser le 
bronze pour savoir s’il est assez lourd (Mite MÉTRAL, 
Vignère, 1938, p. 22). On avait été très long à le 
mouler, car l'artiste avait dû attendre longtemps de 
A d'Orazio Ruccellai. (1 Buonarotti, 1866, 
De 205) 


LE CHEVAL BLANC DE FONTAINEBLEAU 


lie, où on avait rarement vu 
un bronze de cette taille +. 
On ne peut manquer d’étre 
frappé par les caractéres com- 
muns de la statue italienne et 
de celle de Fontainebleau. 
Toutes les deux représentent 
un cheval seul, sans cavalier, et 
qui marche d’une certaine fa- 
con. D’autre part, il est tout 
naturel de voir une statue mo- 
numentale d'Henri II placée 
devant l'escalier du château 
royal de Fontainebleau. On est 
donc amené à croire que le 
Cheval blanc était un mou- 
lage de celui de Daniel de Vol- 
terre. Il est infiniment probable 
que la reine mère le fit exécu- 
ter d’après le bronze, vers 
1564, afin d’en voir l'effet a 
Fontainebleau, en attendant de 
recevoir la statue du cavalier. 
Mais celle-ci n’arriva jamais, 
car le cheval de Daniel de 
Volterre connut de nombreuses 
aventures. En 1566, à la mort 
de son auteur, les élèves du 
maître, Michele degli Alberti 
et Feliciano di San Vito, de- 
mandèrent d’être chargés de la 
terminer, mais la reine, après 
avoir, sans doute, pensé à 
abandonner l’œuvre italienne et 
à en faire une par Pilon®, pré- 
féra confier en 1567 l'exécution 
de la statue du roi à Jean Bo- 
logne. Celui-ci, trop occupé à 
Florence $, ne put y travailler. 


& 


4, Ferruci, Antichita di Roma, 1588, p. 268. L’au- 
teur a connu Michele degli Alberti, éléve de Daniele, 
qui a été « employé longtemps au travail du cheval ». 
Ne serait-ce pas lui qui fut chargé de le mouler? Le 
cheval fut la grande ceuvre des derniéres années de 
Daniel de Volterre; on le voit par son inventaire 
après décès où figure un dessin du cheval, sa tête en 
plâtre, diverses esquisses et, dans sa chambre, deux 
chevaux avec leurs cavaliers en cire. (Cf. cet inven- 
taire de 1566 dans : Il Buonarotti, 1866, p. 176.) 

5. Pilon avait chez lui, à sa mort, « un grand che- 
val », commande du roi Charles IX (qui règne, préci- 
sément, de 1560 à 1574), un « cheval et un homme 
dessus, en marbre blanc ». 

6. Le duc de Médicis, dans une lettré inédite (que 


d paul 


de la fontaine a 


Alors, après des années d’attente, la reine 
réclama le cheval, voulant sans doute le faire 
terminer à Paris; mais elle n’en obtint pas la 
restitution, à cause, sans doute, de la difficulté 
et. du prix du transport. Aussi, en 1586, 
Henri III décida-t-il d’en faire don à Orazio 


veut bien nous cominuniquer Mile Madeleine Chara- 
geat) du 20 juin 1567, supplie la reine mère d’excuser 
le sculpteur, car il est « occupé de quelques très 
belles figures pour orner la grande salle » du palais à 
Florence ; il « ne peut laisser son œuvre imparfaite », 
et partir rapidement à Rome pour en entreprendre 
une autre. 


En) 


300 GAZETTE DES 


BEAUX-ARTS 


Ruccellai.qui le placa dans la cour de son 
palais florentin’.- En 1622, ce palais étant 
devenu l'Ambassade de France, Richelieu fit 
transporter le cheval à Paris 8, au centre de la 
place des Vosges, et en 1639 on le surmonta de 
la statue de Louis XIII par Pierre II Biard. 
Cheval et cavalier disparurent le 11 octobre 
1792, abattus dans les premières journées révo- 
lutionnaires ainsi que les autres effigies royales, 
sans laisser beaucoup de traces iconographiques. 


7. Peut-être était-ce pour Henri III le moyen de 
s'acquitter d’une dette, car nous voyons en 1580 
O. Ruccellai, préoccupé d’une somme de trois mille 
écus que lui doit le roi de France, supplier le duc de 
Mantoue de s’entremettre en sa faveur, (BERTOLOïTI, 
Arti minori in Mantova, p. 71.) 

8. A. DE MonrAIGLON, Notice sur l’ancienne statue 
équestre, ouvrage de Daniello Ricciarelli, 1874. 


Alors, le Cheval blanc de Fontainebleau 
n'existait plus depuis longtemps. Il menaçait 
ruine en 1580, et en 1626 des soldats de la 
garde royale le renversèrent, sous prétexte 
qu’il les génait pour leurs parades, et pour 
rendre les honneurs au roi devant le grand 
escalier du palais. La derniére mention qu’on 
en ait est celle d’une téte brisée citée dans 
un magasin en 1693 °. 

JEAN ADHÉMAR. 


9. Herpet, Fontainebleau, p. 14. 


| THE CHRONOLOGY 
OF THE SALA DI COSTANTINO 


IE a recent issue of the “Gazette des Beaux- 

Arts ” | there appeared an article by Dr. Ja- 
cob Hess, entitled On Raphael and Giulio 
Romano, in which the author takes issue in 
several places with my study on a similar sub- 
ject”. The points he raises are often crucial 
for the development of Cinquecento painting 
in Rome, and deserve correction. 

Dr. Hess has been at great pains to trace 
in detail the projected alterations to the Sala 
di Costantino after its execution, including 
those never carried out. He has attempted 
more exact iconographical identification of the 
eight early pontiffs who are represented in the 
niches. This information, however, hardly 
compensates for the confusion Dr. Hess has 
brought down upon the chronology of the 
works of art themselves. 

Dr. Hess declares? that the chronology of 
the Sala di Costantino frescoes has never been 
established, scholars having been chiefly oc- 
cupied with the differences in hands. His own 
theory of this chronology is based exclusively 
upon the imprese appearing in the attendant 
decorations. The yoke with the motto 
“SuAVE”, the impresa of Leo X, is upheld by 
twelve out of the sixteen caryatids. Further- 
more the ring with three ostrich feathers and 
the motto “SEMPER’’-is used by both Leo X 
and Clement VII, but as it is here flanked by 


Te TOE sno 82 Sy (78) aie 

2. Raphael and Giulio Romano, in: 
letin”, XXVI, 1944, pp. 67 ff. 

3. Op. cit., p. 84. 


“ Art Bul- 


lions Dr. Hess believes it can indicate only 
Leo. With these two imprese Dr. Hess dates 
the St. Peter, “Clement”, Alexander and 
Urban figures, with their attendant allegories, 
and both the Battle of Constantine and the 
Adlocutio, within the reign of Leo X, begin- 
ning in 1517 after the completion of the Sala 
dell’ Incendio. He employs the impresa of 
Clement VII, with the motto of ‘“Canpor 
ILLESUS” to place the remaining frescoes after 
the ascent of that pontiff, including Popes 
“Linus”, Sylvester, “Leo” and Damasus and 
their flanking allegorical figures, the Donation 
of Rome and the Baptism of Constantine, with 
a terminus ante quem in the year 1524 for the 
entire series. He takes the 1524 inscription to 
apply to the entire room, and reinforces the 
dating by means of two letters from Baldassare 
Castiglione which he does not quote. 

Then Dr. Hess makes an extraordinary 
statement *; “...the amount of work executed 
there under the pontificate of Leo X is too 
big to be compressed into the short period 
between Raphael’s death, April 6, 1520, and 
that of Leo, December 1, 1521, even supposing 
that work was taken up by the pupils im- 
mediately, which we know ‘was not the case, 
as even at the end of October, 1520, neither 
all the subjects to be painted nor the artists 
had definitely been chosen. Therefore nothing 
is left but to accept Vasari’s statement that the 
Leonine epoch of the Sala di Costantino 
reaches back into Raphael’s lifetime.” In other 


4. Ibid., p. 88, 
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words, the frescoes go back into Raphael’s 
lifetime because six months after his death 
neither the artists nor even the subjects of the 
frescoes had yet been chosen! The brilliance 
of this contradiction is bewildering. 

The attempt to date works of art by means 
of imprese is very dangerous. No exhaustive 
and systematic study of these emblems exists. 
Dr. Hess is satisfied with Gelli®; the reliabil- 
ity of this work may be measured by the fact 
that in one place the author mentions Fede- 
rigo II Gonzaga as having died in 1527 ® while 
in another he dies in 15407 (correct date this 
time): but he is mentioned as the ninth Mar- 
quis of Mantua while he was actually the fifth. 
In still another passage Federigo’s brother 
Ercole appears as the son of Gianfrancesco 
VIII (sic) 8. But even if Gelli were trust- 
worthy, Dr. Hess draws unjustified conclu- 
sions. Imprese are not exclusively personal 
emblems. According to Gelli the ring and 
ostrich feather device was used by Grand-Duke 
Cosimo I. In any case the appearance of a 
device known to have been used by both Leo X 
and Clement VII should have given Dr. Hess 
pause, in spite of the accompanying lions. 

The story of the Sala di Costantino is so 
richly documented as to render argument 
unnecessary. On April 12, 1520, six days 
after the death of Raphael®, Sebastiano del 
Piombo writes to Michelangelo asking him to 
intervene with Cardinal Giulio de’ Medici, later 
Pope Clement VII, so that Sebastiano may 
obtain the commission for the “Sala dei Pon- 
tefici” as ‘it: was ‘then called: “....St ha a 
depingere la salla de’Pontefici del che e garzoni 
de Raffaello bravano molto et voleno depin- 
gerla a olio.” It is thus clear that: 1) the 
room was still to be painted; 2) Raphael’s 
pupils wanted to execute it in oil; 3) Sebas- 
tiano wanted Michelangelo to “mettermi in 
opera perché io non vi faro vergogna”, that is 
apparently to do the room on Michelangelo’s 


5. Jacopo Grit, Divise, motti e emprese, Milan, 
1928. 

6. Ibid., no. 1.499, 

7. Ibid., no. 1.628. 

8. Ibid., no. 1.593. 

9. For this famous correspondence I refer the 
reader to Vincenzo Gorzio, Raffaello nei documenti, 
etc., Vatican City, 1936, p. 125 ff., now the most 
convenient collection of documents on Raphael and 
his circle. 


designs in the manner of the Flagellation in 
S. Pietro in Montorio and the Viterbo Pueta. 

By September 67° Sebastiano, having re- 
ceived no word from Michelangelo since June, 
is in a ferment, complaining about his 
treatment at the hands of the Pope who 
wanted to put him off with the commission for 
the room below. Sebastiano tries desperately 
to persuade Michelangelo to take on the job, 
baiting his plea ‘with glowing descriptions of 
the importance of the undertaking: “.. .perché 
nel mondo non é la pitt honorevole impresa de 
questa... perché in questa stancia li va le pit 
belle istorie che si possi depegnere. Li va pri- 
mamente listoria de Costantino imperatore, 
come le aparse nellaria una croce ne un ful- 
guro, che in segno de quella l’averia vitoria : 
et amazgo un certo re. Da poi ne la fazata ma- 
zore una bataglia, cioe un facto d'arme, che 
questa dicono costoro CHE LA VOLE PRINCIP- 
IARE [caps roman mine]. Dapoi ne l’altra fa- 
cia, una representatione a l’imperatore de 
prisoni. Ne Valtra fazata, el preparamento de 
l’incendio del sangue de quei putti, che li intra- 
vengono done assai et puttini et manegoldi per 
amagarli, per fare el bagno de l’imperatore 
Costantino. Queste istorie me disse el Papa 
che le voleano, et costoro aveano e’disegni de 
mano de Rafaello.” 

Here again Sebastiano leaves us in no 
doubt: 1) even at this date the work had not 
yet been begun, or he could not have used the 
phrase “vole principiare” in connection with 
the Battle of Constantine; 2) instead of the 
present Baptism and Donation Leo had intend- 
ed a scene in which prisoners are brought 
before Constantine (which I have not yet iden- 
tified), and the projected slaughter of children 
to cure Constantine’s leprosy as in the fres- 
coes in the atrium chapel of the Santi Quattro 
Coronati 11; 3) if work had already been begun 
in the room by Raphael and his pupils this 
would have been the most cogent reason for 
the Pope to leave it in their hands. Instead 
he tells Sebastiano they had drawings by 
Raphael. They may really have had such 
drawings, or they may have told the Pope 
they had in order to get the commission, or 
the Pope may have told Sebastiano they had 
in order to brush him off, or Sebastiano may 


10. Lotd. ps. 13k 
Il I am indebted to Mr. BERNHARD BÉRENSON for 
pointing out to me this Medieval parallel. 
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have told Michelangelo they had in order to 
try and get the desired drawings out of Michel- 
angelo. One can take one’s choice of any of 
these four hypotheses. But I fail to see how, 
after reading these two letters and the desper- 
ate one which follows, any scholar can 
seriously claim that any painting whatever was 
completed in the Sala di Costantino while 
Raphael was alive. 

By December 15 the work was apparently 
well along, as on that date Leonardo Sellaio 
wrote to Michelangelo!” that the paintings 
were “una chosa ribalda” ; his hunchback could 
have done better. But a year and a day later 
came Castiglione’s letter cited by Dr. Hess, in 
which Baldassare told Federigo II Gonzaga 
that “questa bella sala del Papa é fatta pin 
della meta}®”. Vasari’s bitter description of 
the lot of artists in Rome under Hadrian VI, 
elected on January 9, 1522, gives us a good 
idea of what happened to these half-done oil 
paintings in the Sala di Costantino. Not until 
after the election of Clement VII on November 
19, 1523, could work be resumed. Vasari 
tells us that when recommencing the decor- 
ation of the Sala di Costantino “gettarono 
per terra tutta la facciata coperta di misture 
per dovere essere lavorata a olio; lasciando 
pero nel suo essere due figure che eglino ave- 
vano prima dipinto a olio, che sono per 
ornamento interno a certi papi: e cid furono 
una Tustitita ed uwaltra figura simile”. 
These two figures in oil are still extant; the 
only flaw in Vasari’s account appears then to 
be his attribution of the preparations for the 
frescoes to Raphael himself, which we know 
from Sebastiano’s letters cannot possibly have 
been the case. 

What Giulio and Penni destroyed must thus 
have been the work done under Leo X (half 
the room according to Castiglione’s letter), 
probably because it had gone bad during the 
pontificate of Hadrian VI. The presence of 
an impresa used jointly by Leo and Clement 
might then be explained by a desire to indicate 
those sections of the frescoes which replaced 
the original oil paintings executed under Leo. 
It is worth noting that Leo’s impresa was used 
by Pius IV (Medici di Milano) to identify the 


12. Gozo, Op. cit., p. 140. 

13. Ibid., p. 145. 

14. Grorcro Vasari, Vite, ed. Milanesi, vol. V, 
p. 527. 


Zuccari frescoes in the adjoining Sala dei 
Palafrenieri as replacing lost frescoes commis- 
sioned by Leo, and even more interesting is 
the fact that we owe this information to 
Dr. Hess 5. Thus Dr. Hess himself renders 
it impossible to adduce this impresa as an 
evidence of dating. 

There is no reason to suppose that the 
1524 inscription in the Baptism refers to the 
entire series. As for Castiglione’s letter of 
September 5, 1524 on which Dr. Hess bases 
so many assumptions, I beg leave to quote the 
text: “...J0 non manco de far ogni instantia 
a Giulio depintore; perché el venga meco a 
Mantua e spero ogni modo di condurlo... perché 
lui ne ha grandissimo desiderio e non aspetta 
altro che esser satisfatto della sala depinta del 
pp : la quale e reuscita molto bella. ..1®.” This 
surely means that the work was coming out 
well enough so that Giulio began to think he 
could leave it in the hands of the other gar- 
zoni. The payments to Giulio and Penni start 
in February, 152417 and continue in ten install- 
ments of 100 ducats each until July 3, 1525, 
when the last payment was recorded. 

Beginning with the October, 1524 payment, 
Giulio’s share was received for him by Bal- 
dassare Turini da Pescia, for Giulio was on his 
way to Mantua. There were, therefore, only 
ten months when it was materially possible for 
Giulio to be at work in Rome on these frescoes, 
avery short period for so large an undertaking. 
I have already pointed out at considerable 
length what sections I believe him to have 
executed personally. I submit that analyses of 
this nature, backed up by secure, documentary 
evidence, have more bearing on the problem 
of chronology than do imprese, even if not 
imprese already ruled out of court by the 
scholar who adduced them. The importance 
of the Sala di Costantino for the school of 
Raphael is such that it is to be hoped that no 
further attempts will be made in contradiction 
of the documents to place any portion of the 
frescoes within the life time of Raphael. The 
documents are dated between November, 1523, 
and the latter half of 1525. 

There is, however, no way of knowing 


15. Op cit. p. 76. 

16. Mantua, Archivio di Stato, Busta 868. 

17. Eucens Muntz, Gli allievi di Raffaello du- 
rante il pontificato di Clemente VII, in : “ Archivio 
Storico d’Arte”, 1881, vol. 1, p. 447 ff. 
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whether or not the existing frescoes preserve 
the compositions made for the lost oil paint- 
ings or any part thereof. JI know seven 
original drawings by Giulio for the Sala di 
Costantino frescoes: a recently discovered 
study for the right half of the Donation, now 
in the Ashmolean; the magnificent Ashmolean 
sheet of two nude figures for the group in the 
river in the Battle: the Stockholm study for 
an abandoned project of Constantine before 
Pope Sylvester, and the other half of the same 
drawing in the Louvre; the Nude Warrior in 
the Gatteaux Collection, in Paris; the frag- 
mentary cartoon in the Ambrosiana; and 
the stupendous Chatsworth Head of Pope Leo. 
The Head of a Caryatid, in the Horne Col- 
lection, Florence, attributed by Fischel to 
Giulio 18, I believe to be a drawing by Raf- 
faellino dal Colle. Unfortunately, none of these 
drawings can be dated with sufficient cer- 
tainty to show us to what extent the preserved 
frescoes depended on ideas developed earlier. 
The Louvre copy of a lost scheme for the 
Battle is undatable. After Giulio’s departure 
from Rome, I believe that the leading role in 
the execution of the Sala di Costantino passed 
to Raffaellino, to whom Giulio left, in a 
testament dated April 29, 15241, all the 
painting materials and artistic equipment of 
any sort which could be found in his house in 
Rome. At all events I believe him to have 
been responsible for the largest share of the 
execution (on Giulio’s cartoons) of the Battle 
and the Adlocutio in late 1524 and in 1525, 
both of which Dr. Hess, ignoring the docu- 
ments, had placed within the lifetime of 
Raphael, drawing preposterous conclusions 
regarding the relation of the master to his 
pupils. 

How little Dr. Hess is interested in the 
works of art themselves in comparison with 
the old guidebooks may be deduced from the 
character of the photographs with which he 
was content to illustrate his article. It would 
have been better had he not attempted to attrib- 
ute to Raphael himself the Comitas (which he 
shows in an engraving), on the basis of a 


18. Un Cartone per il Ritratto di Leone X nella 
Sala di Costantino nel Vaticano, in : “ Bollettino 
d’Arte”, XII-II, 1934-1935, p. 484. 

19. Published by R. Lancrant, in : “Bullettino della 
nn tad Archeologica Comunale di Roma”, 

99, 


fancied resemblance to the Fornarina, of all 
dubious pictures. Still worse, on page 86, he 
finds the Apollo and Diana caryatids, on the 
wall above the Baptism, “easily recognizable as 
the work of Giulio”, on the basis of a poor 
reproduction in Davari?° of the Bath of Mars 
and Venus, although this scene from the 
Palazzo del Te shows in its execution the 
style of Giulio’s principal Mantuan assistant, 
Rinaldo Mantovano, documented as working in 
this room in a famous letter from Giulio to 
Federigo Gonzaga on August 31, 152871. The 
same type of attribution, uncontrolled by docu- 
ments or even the faintest stylistic resemblance, 
is responsible for the ascription to Sebastiano 
del Piombo of the background figures in the 
Donation. 

In spite of the above errors, however, we 
might rather have expected Dr. Hess to be 
able to distinguish the features of two famous 
popes, half a century apart. Crowe and Caval- 
caselle 2? as well as Fischel?? long ago rec- 
ognized with absolute accuracy that the head 
of the so-called Urban I (fig. 1), repainted 
in oil over the fresco original, is a splendid 
Portrait of Clement VII by Sebastiano del 
Piombo. ‘The face corresponds in all respects 
to Sebastiano’s Parma Portrait of Clement VII 
with Pietro Carnesecchi (fig. 2), down to the 
last wrinkle around the eyes—and most 
important of all, to the expression of disil- 
lusioned majesty. Dr. Hess rejects this iden- 
tification on the grounds that Clement died 
at fifty-six, while the portrait in question is 
that of a much older man. For the same 
reasons, then, we must reject the Parma por- 
trait as well, I suppose. Any reader can 
quote numerous examples from his own 
experience in which portraits looked vears 
older or younger than the known age of their 
subjects, and countless ones in which persons 
of his own acquaintance looked far older or 
younger than their years. The game of age- 
guessing through appearance in portraits is one 


20. Il palazzo del Te, Mantua, 1925, p. 17, fig. 11. 

21. Prera Carpi, Giulio Romano ai servigi di Fe- 
derigo II Gonzaga, in: “Atti e Memorie della 
Reale Accademia Virgiliana di Mantova”, Mantua, 
1920, Document 8. 

22. CROWE and CAVALCASELLE, Raphael, His Life 
and Works, London, 1885, vol. II, p. 535. 

23. Oskar FiscHEL, in: THIÉME-BECKER, Allge- 
meines Künstlerlexikon, Leipzig, 1935, vol. XXIX, 
pp. 433 ff. 
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No DEL PIOMBO, — Head of Pope Urban T. — Pinacoteca, Vatican (Detail). 
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of those pastimes which art historians should 
renounce in the public interest. 

Dr. Hess claims that Sebastiano and Clem- 
ent VII “seem between them to have set 
the fashion for more than seventy-five years 
as to what a pope should look like ; consequently, 
allowing for a certain amount of idealization, 
the portrait in question could easily be passed 
off for one of Paul III, Julius III, Pius IV, 
Pius V, Gregory XIII or any other pope of 
that period”-—whereupon he identifies the head 
with Sixtus V, and attributes its execution to 
Tommaso Laureti! With such methods any- 
thing can be proved, granted, of course, that 
resemblance to the known appearance of the 
sitter no longer counts. Unluckily for Dr. 
Hess, however, the anonymous Vatican Portrait 
of Stxtus V reproduced as fig. 9 of his 
article (page 85), does not resemble the Sala 
di Costantino head, beyond the fact that both 
wear white beards. The vulpine face of Six- 
tus is unforgettable, with its knotty brows, 
pinched and sidelong glance, and hooked nose 
with a fleshy tip so long that it descends 
almost to the level of the slit-like mouth. 
What a difference between this face and the 
grand lineaments of the supposed Urban, in 
which there is still something of the murdered 
Giuliano! Where in the Portrait of Sixtus V 
can one find this monumental brow, steady 
gaze from wide-open eyes, straight nose, classic 
mouth? Even the beards are different; the 
Sala di Costantino head has*Clement’s Michel- 
angelesque beard, whose locks blend easily 
with a full and heavy moustache as they flow 
away from the face. The beard of Sixtus V 
on the other hand is hardly met by the sparse 
moustache, and consists mostly of enormous 
sidewhiskers, brought together over the chin 
as if by an habitual grasping gesture of their 
owner. 

As for the authorship of the picture, I won- 
der to what other portraits Dr. Hess could 
point in order to sustain his attribution of this 
masterpiece to the unimaginative and banal 
Sicilian architect and decorator Laureti, whose 
connection with Sebastiano must have been 
slight indeed; he was only seventeen at Sebas- 
tiano’s death. I see no reason, furthermore, 
why it is necessary to suppose that the re- 
painting in oil was required because of damage 
to the fresco. It is much more probable that 
Sebastiano, after his celebrated series of por- 


traits of Clement VII, persuaded the pope to : 
let him paint one in the Sala di Costantino, 
the commission for which he had so desperately 
struggled to obtain, as an eternal vindication 
in the stronghold of the Raphael school, and a 
proof that “quelli homeni che non sonno 
semidei sanno depignere ancora loro “*”. 

Dr. Hess has pointed out that in footnote 4 
of my article I gave Giulio’s birthdate as 1492 
according to the Mantuan necrology and 1499 
according to Vasari, instead of the reverse as 
is generally known to be the case. This was 
a typographical error. For the sake of the 
record, I might mention that I had to pre- 
pare the article for publication at night while 
on active military service, and that when the 
proofs were ready I was on my way overseas, 
thus having no chance to correct them. I 
would like to assure Dr. Hess that I am 
familiar with Vogel’s excellent article on Giu- 
lio’s youth 7°, and that I agree not only with 
Vogel but with Bottani?* and d’Arco*? who 
long ago placed the birth date of Giulio Ro- 
mano in the year 1499. 

Dr. Hess further disagrees with me regard- 
ing the condition of the large altarpiece by 
Giulio in S. Maria dell’ Anima, pointing out 
its long history of restorations by Saraceni, 
Maratta, Palmirolli and Zeitz. I have climbed 
the stairway up the back of the altar in S. 
Maria dell’ Anima to get a closer look at the 
picture, both before and after reading the 
detailed narrative of the restorations. The 
repainted lion is difficult to observe, but above 
this level (apparently the high water mark 
after the flood to which Dr. Hess refers), the 
picture, despite its layer of candle smoke, does 
not seem much repainted. It is certainly in 
far better condition than the Raphael school 
pictures in the Louvre, for example. From 
Dr. Hess’s interpretation of the restoration 
polemics one would be led to believe that little 
of the original surface was still visible. But 


24. Letter to Michelangelo, September 7, 1520, 
Gozzio, Op. cit. p. 132 ff. 

25. Junius Vocet, Giulio Romano, Biographisches 
iiber sein Jugend und Lehrseit, in : “ Monatshefte für 
Kunstwissenschaft ”, 1920, p. 52 ff. 

26. Grovannr Borrant, Descrisione Storica delle 
Pitture del Regio-Ducale Palazzo del Te, Mantua, 
1783; pr LL. 

27. Carto D'ARCO, Giulio Romano, Ist ed., Mantua, 
1838, p. 1. 
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the story of what. has been undergone in the 
way of restoration by most XVI Century 
paintings could be stated to give much the 
same impression. I wonder what idea of pres- 
ent restoration methods future centuries would 
glean from, say, the letter columns of the Lon- 
don “Times”. I also wonder whether some 
of the restorations cited by Dr. Hess might 
not conceivably have been ordered for the pur- 
pose of cleaning off the previous ones. 

I find that Dr. Hess associates me with a 
theory that the dangerous position in which 
Giulio places St. Stephen in the Genoa picture 
(and the hapless spectator in the Sala dei 
Giganti) is dictated by an anxiety neurosis on 
Giulio’s part. There was certainly something 
strange in Giulio’s nature, but all I can dis- 


cover myself saying is, “the threat plays a 
cardinal role in Giulio’s psychology and we 
shall find him exploiting that device often”. 
I leave Dr. Hess to cope with the consequences 
of his theory that Giulio’s supposed anxiety 
neurosis arose from his fears of prosecution 
for the famous series of pornographic subjects 
he had designed to be engraved by Marcan- 
tonio! 

In the beginning of his article Dr. Hess tells 
us that Raphael and Michelangelo only loom in 
the background of his researches. In closing 
mine I should like to express the hope that 
these august shades will take warning by 
Giulio’s fate and come no nearer. 


FREDERICK HARTT. 


ADDENDA A UN ARTICLE SUR 
La Rencontre de Salomon et de la Reine de Saba” 


ANDRE CHASTEL, étudiant le thème de 

* la Rencontre de Salomon et de la Reine 

de Saba dans l’iconographie médiévale, signale 
un très grand nombre de compositions du x11‘ 
au xv° siècles, dans lesquelles ce sujet a été 
traité. Comme son travail est très documenté, 
on aurait souhaité de lui voir citer des minia- 
tures et des gravures comme celle que nous 
avons publiée en 1931 dans la “ Gazette des 
Beaux-Arts ”’, provenant de la collection Wei- 
gel, actuellement au Musée du Louvre, dans 
le cabinet d’estampes Edmond de Rothschild et 
intitulée autrefois la Fête des Fleurs. Si nous 


* Paru dans la “ Gazette des Beaux-Arts”, février 
1949, pp. 99-114. 


rappelons cette épreuve, ce n'est pas parce 
qu’elle présente un intérêt tout particulier pour 
les origines de la gravure sur métal en creux, 
ni parce qu'elle est une des plus importantes 
pièces du milieu du xv° siècle, mais parce 
qu'elle pose une question qui mériterait d'être 
approfondie : faut-il lui donner une de ces 
interprétations chrétiennes indiquées par 
M. André Chastel ou n'y a-t-il pas lieu de lui 
chercher une autre explication ? 

Il y a une signification symbolique dont on 
trouve le commentaire dès le xrr° siècle et en 
vertu de laquelle la reine de Saba et le roi 
Salomon formeraient un couple exprimant 
l'Eglise et Jésus-Christ. Ce serait l'épouse mys- 
tique, selon Isidore de Séville, trônant à côté 
du Christ. 
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Une image épiphanique de la reine, allant 
a Jérusalem pour rendre hommage a la sagesse 
du roi d'Israël, fait penser à l’Adoration des 
Mages; et la reine serait considérée comme 
l'ancêtre de ces mages, fascinés par la foi chré- 
tienne. Elle serait méme quelquefois identifiée 
avec une de ces prophétesses paiennes ou Si- 
bylles qui ont fait prévoir la venue du Christ. 

Un autre mode de représentation de la reine, 
d’un caractère non moins prophétique, l’associe 
a l’histoire du bois de la Croix, suivant un 
récit de la Légende Dorée. Arrivant a Jéru- 
salem, elle eut à franchir un ruisseau sur 
lequel était jeté un arbre destiné plus tard à 
fournir le bois de la croix de Jésus, et, 
comme elle aurait eu la vision du martyre 
futur, elle aurait refusé de mettre le pied sur 
cette passerelle et se serait agenouillée devant 
elle. 

Mais peut-on admettre que le Moyen Age 
se soit confiné dans ce système de préfigura- 
tion et que la symbolique chrétienne soit la 
seule explication de cette scène? M. André 
Chastel ne reconnait-il pas lui-même que, 
suivant une tradition orientale, il y a eu une 
conception hiératique de Salomon, person- 
nifiant la sagesse d'Israël et de Bilkis, don- 
nant une idée de la merveilleuse splendeur 
de l'Orient? « Assis sur le trône, entourés 
des animaux paradisiaques dont Salomon 
comprend le langage », écrit M. Chastel à 
propos des miniatures du Schah Nameh de 
Firdousi, « le roi et la Sabéenne figurent le 
plus haut degré du savoir et de la puissance ». 

Pourquoi les tendances d’un groupe de mi- 
niatures et de gravures inspirées de cet esprit 
ont-elles été passées sous silence? M. Chastel 
sait bien que cette idée est conforme à la 
croyance du Moyen Age, qui établit une rela- 
tion entre les Juifs et les Musulmans, consi- 
dérés comme les adversaires de l'Eglise. Te 
roi Salomon et la reine de Saba sont placés 
dans des attitudes analogues a celles de Vico- 
nographie, lors des représentations du Mys- 
tere du Vieil Testament. Quant a la Passion 
d’Arnoul Gréban, elle fait également allusion 
aux accointances entre Israël et l'Islam dans 
les paroles qu’elle prête à Hérode. Parmi les 
contradicteurs de saint Thomas d'Aquin, les 


docteurs arabes et juifs sont représentés dans 
certaines fresques italiennes comme les défen- 
seurs de l’averroisme. Les bestiaires évoquent 
aussi les Juifs et les Sarrasins parmi les 
convertis de la dernière heure. 

De nombreux textes d’apologistes chrétiens 
ne cessent de mentionner jusqu'au milieu du 
xvi? siècle les deux peuples conjointement 
comme des hérétiques ennemis de lEglise 
« Judaei et Sarraceni ». Dante les rejette dans 
son Enfer ct s’en prend a Boniface VIII 
« luttant contre les Colonna, ses voisins, et non 
contre les Juifs et les Sarrasins qui ont pour 
ennemi tout ce qui est chrétien ». 

Cette union spirituelle des Juifs et des Mu- 
sulmans se trouve non seulement dans la litté- 
rature du Moyen Age, de Pierre de Cluny à 
Nicolas de Cues, mais aussi dans l’art. Ne 
serait-ce pas de cette donnée qu’il faut rap- 
procher l’entrevue de Salomon et de la reine de 
Saba, et ne conviendrait-il pas d’émettre quel- 
ques hypothèses sur le sens de la réunion de 
ces figures allégoriques personnifiant Israel et 
l'Islam ? 

M. André Chastel fait une discrète allusion 
à la sagesse du roi, mais cette idée a été 
contredite par beaucoup de théologiens qui font 
d’extrêmes réserves sur sa sagacité et son 
habileté à résoudre des énigmes, et refusent de 
lui attribuer aussi bien le Livre des Proverbes 
que le Cantique des Cantiques et l’Ecclésiaste. 
Cette prétendue sagesse ne consistait-elle pas 
dans une disposition naturelle à se livrer à des 
opérations politiques et commerciales, comme 
celle qu’il entreprit avec la reine d'Arabie pour 
s'assurer la route de la mer Rouge et importer 
dans le pays de Chanaan les bois et les pierres 
précieuses, ainsi que lor et l’argent d’Afrique 
et de l'Inde? Mais s’il accrut le prestige de la 
capitale de son royaume en érigeant un temple 
magnifique dont la richesse put apparaitre 
comme un abandon des antiques traditions de 
simplicité, peut-on dire qu’il admire en Bilkis 
la splendeur d’un culte étranger? N’est-ce pas 
au contraire l'Islam qui vient à Israël à cause 
de l’auréole divine dont il est entouré? 

Ces questions méritaient d’être posées, sinon 
résolues. 


ANDRÉ BLUM. 
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Kurt WertzmMann. — The Joshua Roll, a Work of 
the Macedonian Renaissance. — Princeton, Princeton 
University Press, 1948, 119 pp., 114 ills. $7.50. 


The present volume is in a sense an extended 
application to the Joshua Roll of WerITZMANN’s 
theory on the theory of the evolution of the roll, 
expounded at length in his Illustrations in Roll and 
Codex, of the previous year. In my brief review of 
that book I pointed out that his preliminary inter- 
pretation of the origin of the Joshua Roll was to 
be doubted. Having now read the monograph devoted 
to that celebrated manuscript I am convinced that 
his thesis concerning the development of the Greek 
Biblical illustrations and especially the origin of the 
Joshua Roll is contradicted by the evidence of the 
Rotulus and related manuscripts. 

WEITZMANN’s thesis, in brief, is that the Rotulus 
was largely a special creation of the X Century. 
According to him the artist of the Rotulus borrowed 
the basic and simpler scenes of the military campaign 
of Joshua found in the Octateuch cycle, joined them 
together in a pictorial frieze reminiscent of the 
imperial column reliefs—and perhaps inspired in part 
by them—-disguised the “joints” with “insertion 
motifs”, enriched the frieze with luxuriant landscape 
and architectural monuments, and animated the set- 
ting with numerous personifications copied from the 
classical secular manuscripts with superior illusion- 
istic miniatures found in the Imperial Library in 
Constantinople. In that form the Rotulus—probably 
for, and possibly by, the emperor himself (Constan- 
tine VI), was in miniature scale the equivalent of 
an imperial triumphal column, in honor of the 
emperor and embodying the trinity of his interests: 
Classical art, the career of a great Biblical military 
hero, and the imperial ideal of the Macedonian Re- 
naissance. 

In demonstrating the derivation of the basic scenes 
of the Joshua cycle the author compared the Rotulus 
scenes with those of the Octateuchs. Those elements 
which he found in the Rotulus and which he could 
not trace to the archetype through its various Byzan- 
tine descendants he attributed to the artist of the 
Rotulus. 

Unfortunately, the author confined the evidence for 
the genealogy of the Roll, only to the parallel Joshua 
scenes of the five Octateuchs which were copied 
between the XI and XIII Centuries. These copies 
bear heavily the marks of undexterous copying but 
even in their corrupted iconography and impoverish- 
ed style and settings they reveal a much richer 
heritage than WErTZMANN is willing to grant to the 
archetype. 

The character of the archetypal Octateuch, as may 
be inferred from its fragmentary reflections in several 
East and West Christian works, is as important to 
the general problems of Biblical illustration as it is 
to the definition and the genealogy of the Joshua 
Roll. It is surprising, therefore, that the study of the 
Rotulus was undertaken before the complete analysis 
and publication of all the surviving segments of 
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Septuagint illustrations. The present study appears 
premature and rather vitiated by the assumption that 
the Macedonian Renaissance was a_ well-defined, 
conscious and pervasive neo-classical movement, and 
that the Joshua Roll, like the Paris Psalter, could 
not have been created at any other time or under 
other circumstances. 

The remarkable series of classical prototypes for 
the personifications, architectural and landscape 
motifs of the Rotulus—veritable discoveries which 
are a fine testimony to the author’s industry—make 
a substantial appeal for his thesis. But whether the 
parallels in the Rotulus represent fresh interpolations, 
as WEITZMANN believes, or merely good survivals of 
classical prototypes through a “purer” line of descent 
from the archetypal illustrations, as the reviewer 
thinks, are questions which require illustrated 
answers lying outside the scope of this brief review. 
Accordingly, a more extended and illustrated study 
of the book under review and the problem it deals 
with is being prepared for publication in the new 
future. 

Despite this challenge to the basic theses, the 
reviewer wisches to record his admiration for 
WEITZMANN’s discovery of the many impressive 
antique prototypes and for his effort to relate the 
origin of the Rotulus to some significant cultural 
force in a great period of Byzantine art. The make- 
up of the book and the superb collotype illustrations 
speak well for the continued collaboration of the 
Meriden Gravure Co. and the Princeton University 
Press. 

Dimrrri TSsELOs. 


Mary PITTALUGA. — Filippo Lippi. — Florence, Del 
Turco, 1949, in-8°, 248 pp., 214 ills. 


Le livre du Pror. Mary PITrALUGA sur Fra Filippo 
Lippi est, par la clarté de son style et de sa structure, 
par la qualité riche et différenciée des analyses de la 
forme, de la couleur et de la lumière des tableaux de 
Lippi, une œuvre qui couronne dignement la longue 
liste des travaux de l’auteur — liste qui compte entre. 
autres une grande Histoire de l’estampe italienne au 
XVI" siècle, ainsi que des monographies sur le Tin- 
toret et sur Masaccio. 

L'ouvrage consacré à Lippi est le fruit de longs tra- 
vaux que Mary PrrraLuca a déjà publiés en partie 
dans des articles antérieurs à ce livre. C’est en même 
temps une synthèse des résultats des recherches ré- 
centes qui, depuis une quinzaine d'années, ont complè- 
tement bouleversé nos notions sur le développement de 
Lippi. Si jadis on a cru (SurINO, MENDELSOHN), 
que le frère carme a commencé sa carrière artistique 
à l’époque du style gothique tardif sous l'influence de 
Fra Angelico et qu'il n’a assimilé l'influence de 
Masaccio qu’à son âge mur, récemment, depuis l'étude 
de BERENSON complétée par les recherches de Pu- 
DELKO, de SaLMI et de Poccr, nous avons appris, au 
contraire, que c’est dans sa première jeunesse qu'il a 
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été fortement influencé par Masaccio et Donatello, et 
qu’il ne s’est tourné vers le style gothique tardif que 
dans sa maturité; en d’autres mots il a été progressif 
dans sa jeunesse, il a rejoint un courant rétrospectif 
dans sa maturité. 

L'hypothèse concernant les débuts masacciesques de 
Lippi a été définitivement prouvée par la découverte 
postérieure de deux œuvres de sa première jeunesse : 
la Confirmation de la nouvelle règle des Carmes et la 
Madone de l'Humilité, au Museo del Castello, à Milan. 

C’est avec de fortes raisons que MARY PTrTTALUGA suit 
la thèse de BERENSON et de PUDELKO. Par de fines 
analyses elle essaie de montrer l'apport de Masaccio 
dans les premières œuvres de Lippi, qui consiste sur- 
tout dans l’accentuation de l'effet géométrique des vo- 
lumes et de leur relief plastique. En même temps, elle 
montre ce qui est gothique dans ces œuvres : les cou- 
leurs douces et la lumière sans ombre (ou presque). 
Ces deux styles étaient représentés par des œuvres 
importantes dans le cloître des Carmes même, où Fra 
Filippo a vécu et s’est développé. Mary PITTALUGA 
montre l'influence décisive que ces œuvres ont eue 
sur sa formation : d’une part, les fresques de Masac- 
cio dans la chapelle Brancacci et dans le cloître et, 
d'autre part, les œuvres gothiques tardives de Maso- 
lino et de Starnina dans le même couvent. 

Déjà dans la Vierge de Tarquinia, pourtant si ma- 
sacciesque dans la façon dont les volumes sont trai- 
tés, on peut déceler des influences de Lorenzo Monaco 
dans les lignes sinueuses de la draperie. 

Dans la Vierge du Louvre et l’Annonciation de San 
Lorenzo Mary PITTALUGA souligne la présence, malgré 
l’espace construit selon la perspective linéaire et mal- 
gré les volumes masacciesques, du sentiment gothique 
dans les lignes fluides, dans le jeu de la lumière et 
dans l’ondulation générale des formes. < 

Mary PITTALUGA rattache ce développement person- 
nel de Lippi à un courant général; elle montre qu’au- 
tour de 1440, dans la peinture florentine, on s’éloigne 
de la plasticité pure de Masaccio, pour se tourner vers 
des recherches d’effets d’espace : « Lo spazio non é 
pit sentito in funzione del rilievo, ma per se stesso... > 
(Uccello, Fra Angelico, Domenico Veneziano). 

Après la période angélicale vient ce que Mary Prr- 
TALUGA appelle le style spontané, où les différentes 
influences sont fondues en un ensemble personnel, pé- 
riode qui est marquée surtout par la Vierge de la 
Galerie Pitti, les fresques de la cathédrale de Prato, 
les trois Adorations de l'Enfant dans le bois et la 
Vierge des Offices. La chronologie de cette période 
ne nous semble pas encore étre éclaircie dans tous les 
détails. La derniére ceuvre, exécutée en partie seule- 
ment de la main propre de Lippi — les fresques de 
la cathédrale de Spoleto — montre, selon l’auteur, un 
langage froid révélant un raidissement des impulsions 
créatrices. Cependant, il nous semble que, du point de 
vue de l’ampleur de la conception des espaces et de 
la disposition des masses, les fresques de Spoleto soient 
l’œuvre la plus monumentale du frère. 

Dans un chapitre synthétique, Mary PITTALUGA in- 
dique l'influence que Lippi a exercée sur les artistes 
postérieurs. Elle observe surtout dans son œuvre un 
pressentiment de la lumière de Léonard. Elle remar- 
que la ressemblance de la composition de la Vierge 


des Offices avec la Joconde, du Banquet d'Hérode 


à Prato avec le Cenacolo de Léonard. 


Cette liste pourrait être complétée par le rapport 
qui existe entre la Naissance de Jésus-Christ dans un 
paysage rocheux, par Filippo, dont on a trois ver- 
sions, et la Vierge aux Rochers, de Léonard. L'idée 
de situer la Sainte Famille dans un paysage rocheux 
et solitaire, sorte de retraite d’ermites pleine de la 
fraîcheur humide du sous-bois, vient certainement de 
Lippi. 

D'autre part, déjà Vasari a mentionné que Michel- 
Ange a toujours beaucoup admiré Lippi, et quil 
subissait son influence. Ce sont surtout les impétueux 
Enfants Jésus dans les Vierges de Lippi qui de- 
vaient impressionner Michel-Ange. Ainsi dans le 
tondo de Michel-Ange, à Londres, on reconnaît la 
pose et le mouvement véhément de l'Enfant de la 
Vierge de Tarquinia de Lippi; dans l'Enfant de la 
Vierge de la chapelle Médicis de Michel-Ange, le 
geste brusque et avide n’est pas sans rappeler celui 
de la Vierge avec Côme et Damien par Lippi; l’En- 
fant herculéen qui montre la plante de ses pieds dans 
la Vierge Bache par Lippi évoque le motif de l’En- 
fant de la Vierge à l’escalier de Michel-Ange. Dans 
l’autel Barbadori, de Lippi, au Louvre, la Vierge ne 
porte pas l'Enfant dans ses bras, mais il est debout, 
maintenu par un voile noué qui passe autour du cou 
de sa mère. Ce motif d’origine antique (on le voit 
dans certaines figures de terre cuite représentant 
Demeter), se retrouvera dans le dessin de Michel- 
Ange représentant la Sainte Famille, à Oxford. 
Dans son tondo du Pitti, Lippi anticipe sur les 
Vierges en tondo de la deuxième moitié du xv° et 
du commencement du xvi® siècles. Le contraste en- 
tre la grande figure du premier plan et les petits 
personnages du fond se trouvera dans les tondi de 
Signorelli et de Michel-Ange. La figure de la femme 
qui porte un panier sur la tête inspirera Botticelli, 
Ghirlandajo et Raphaël. 

Le texte du livre de Mary PITrALUGA est complété 
par des annales de fa vie de l'artiste, par un cata- 
logue critique de tous les tableaux ‘connus de Lippi 
(catalogue dans lequel l’auteur fait la part des ori- 
ginaux et des tableaux exécutés en collaboration avec 
des élèves); par un catalogue des œuvres de l’en- 
tourage de Lippi, par la liste des œuvres perdues, 
par une bibliographie et finalement par deux cent-dix 
planches avec de belles reproductions de toutes les 
œuvres du maitre, comportant de nombreux détails 
La présentation typographique du livre est également 
digne d’éloge. 

Dans un résumé, à la fin de son livre, Mary Prrra- 
LUGA dit, fort judicieusement (p. 150) : « Lippi est 
le moins réfléchi, le moins prévoyant, celui qui trace 
le moins de programme, des peintres florentins du 
siècle. » Elle mentionne son impulsivité dont sa vie 
mouvementée est, d’ailleurs, une preuve. Elle traite 
sa biographie tout a fait à part de l’œuvre : « Il y 
a l’artiste et il y a l’homme », dit-elle, mais elle ajoute : 
« Beaucoup de l’homme Lippi a pénétré dans son : 
art et beaucoup de sa vie. » Mais ce côté autobio- 
graphique ne retient pas l'intérêt de l’auteur. Ce- 
pendant il semble bien que c’est précisément ce côté 
qui fera comprendre certaines innovations formelles 
et certaines hardiesses du contenu de son art, son 
caractére parfois si étonnamment séculier, en contraste 
avec l’art de son contemporain, Fra Angelico. 


CHARLES DE TOLNAY. 
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Epcar Winp. — Bellinÿs “Feast of the Gods’, a 
Study in Venetian Humanism, — Cambridge, Mass., 


Harvard University Press, 1948. 


En ce livre se mêlent à la fois l’histoire de l'art 
et l’histoire des idées. Et de 1a vient son grand 
intérêt. Ayant voulu étudier une des dernières — et 
une des plus significatives — œuvres de Giovanni 
Bellini, la Fête des Dieux, M. Epcar Winp a été 
amené à analyser le milieu humanistique de Venise 
et de la Cour de Mantoue. Cela lui a permis de 
définir avec la plus grande précision les caractéris- 
tiques essentielles de cette œuvre, et les sources dont 
elle est issue. 


Il est à peu près certain qu’elle fut d’abord com- 
mandée par Isabelle d’Este au peintre vénitien. Celle- 
ci avait le désir d’orner son « studio »,sa « grotta >, 
d'œuvres d’inspiration antique, et c’est dans cet 
esprit qu’elle avait demandé à Mantegna de peindre 
pour ce « studio » un Parnasse dont le canevas fut 
nettement établi par un humaniste de Mantoue, sans 
doute Paride da Ceresara. Ce même Paride aurait 
été également chargé de donner des indications pré- 
cises à un autre artiste auquel s'était adressée la 
duchesse de Mantoue : Pérugin, chargé de traiter 
la Lutte de la Chasteté et de l'Amour (Battle of 
Chastity and Love). 


Ce qu'il y a de curieux dans le Parnasse tel que 
l'a conçu Mantegna, c’est un certain côté d'humour 
qui n’est pas fréquent chez l’austère auteur des pein- 
tures de la Camera degli Sposi. Le grave Yriarte 
avait déjà remarqué que c'était une des rares toiles 
où Mantegna eût tenté de « sourire ». Il est pro- 
bable que c'était à un désir très précis d'Isabelle 
d’Este que répondait l'imagination du peintre, les 
œuvres destinées à la fameuse « grotta » devant être 
animées d’un esprit quelque peu libertin. Quoi qu'il 
en soit, ce sont les amours de Vénus et de Mars qui 
attirent l'attention, autant que Pégase et la ronde des 
neuf Muses, la note comique étant donnée par un 
Vulcain fort irrité dont semble se moquer un Amour 
impertinent. 


Tel est le thème du Parnasse, et Isabelle aurait 
désiré que Giovanni Bellini en traitat un d’inspira- 
tion analogue. Et ce fut Pietro Bembo qui fut chargé 
d’abord de le convaincre. Or, les « inventions » de 
ce genre ne plaisaient guère à l’auteur de tant d’œu- 
vres religieuses, si riches de sentiment et de pensée. 
Les négociations trainérent en longueur, et ce fut 
finalement Alphonse d’Este qui profita de l’idée pre- 
mière de la duchesse de Mantoue. On confia à Pietro 
Bembo le.soin de tracer à Bellini les lignes géné- 
rales de son œuvre. 


Il est à peu près certain que la Fête des Dieux 
a été peinte pour célébrer, sur le mode mytholo- 
gique, le mariage du duc Alphonse et de Lucrèce 
Borgia. La source même du tableau, il faut la cher- 
cher dans le livre I des Fasti d’Ovide où, en effet, 
on retrouve l’essentiel de ce que décrit la peinture de 
Bellini : en particulier, Bacchus, les satyres et les 
nymphes, dont l’une montre son épaule, et dont 
l’autre laisse deviner sa poitrine à travers sa robe. 
On y voit aussi Priape et la nymphe Vesta, Silène 
et son âne, qui se met à braire au moment où Priape 


se penche vers la nymphe: et celle-ci, ‘effrayée, 
cherche a fuir. 


Voilà qui expliquerait le sens de la peinture où 
Bellini interpréterait les thèmes antiques un peu dans 
l'esprit que nous avons noté dans le Parnasse de 
Mantegna, cette assemblée des dieux étant représen- 
tée non sans un certain sens de l’humour. Un petit 
Bacchus voisin d’un tonneau, un Jupiter buvant avec 
conviction, un Neptune familier : autant d’éléments 
traités par le peintre avec une élégante verve. Ce- 
pendant, dans cette œuvre si étonnante avec son fond 
de paysage qui est un des plus riches de réalité que 
nous ait donnés la peinture vénitienne, il y a des 
dominantes constituées par des corps lumineux : la 
jeune femme qui dort au pied de l'arbre, les deux 
nymphes qui se dressent comme des statues de Ta- 
nagra et celle qui apparaît derrière Jupiter. Ce côté, 
si intéressant du point de vue pictural, a peut-être 
quelque peu échappé à M. Winp. Mais il le sous- 
entend certainement, lorsqu'il nous parle du lien 
qu'il peut y avoir entre cette Fête des Dieux et 
les œuvres qu’Alphonse d’Este commanda plus tard 
à Titien : la Bacchanale qui est aujourd’hui au Mu- 
sée du Prado, et le Bacchus et Ariane de la Natio- 
nal Gallery de Londres, dont le thème est encore 
emprunté aux Fasti d’Ovide. 


M. Winp pousse encore plus loin l'étude de cette 
Fête des Dieux qui appartient aujourd'hui à la 
National Gallery of Art de Washington. Il tente 
de reconnaître dans la physionomie des personnages 
des portraits contemporains. Dans Neptune, on re- 
trouverait l’image d’Alphonse d’Este lui-même et, 
dans la déesse qui lui fait face, celle de sa femme, 
Lucrèce Borgia. Quant au jeune Bacchus, ce serait 
leur fils, Hercule. Pour séduisante que soit cette 
hypothèse, elle n’en reste pas moins une hypothèse. 
Mais elle dénote beaucoup d’ingéniosité de la part 
de son auteur et l'intérêt de son livre s’en trouve 
accru. 


Telles sont les principales conclusions qui se déga- 
gent de ce volume où les rapports de l’art et des 
idées courantes à cette époque apparaissent sous un 
jour séduisant. On saisit sur le vif ce qu'était l’éla- 
boration précise d’une œuvre d'art, et la minutie, 
peut-on dire, avec laquelle le programme iconogra- 
phique était établi. Il était, d'autre part, fort utile 
d'essayer de reconstituer le « studio » d'Isabelle 
d’Este auquel collabora aussi Lorenzo Costa, et de 
définir le climat artistique auquel appartiennent des 
peintures comme le Parnasse de Mantegna, le Combat 
de la Chasteté et de l'Amour de Pérugin et la Fête 
des Dieux de Bellini. C’est ainsi que nous arrivons, 
grâce à l'excellente étude de M. Epcar WIND, à une 
meilleure compréhension des relations — étroites — 
que les artistes entretenaient avec ceux qui leur fai- 
saient des commandes et avec les humanistes qui 
inspiraient leur libre génie. 


Jean ATLAZARD. 


1. Il y en a une belle copie à la National Gallery of Scotland, 
à Edimbourg. On l’a attribuée à Nicolas Poussin, et M. Winp 
croit qu'elle est effectivement de lui. Mais, dans son Bellini, 
M. CarLO Gamba émet des doutes sur cette attribution. 
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Leonardo da Vinci, “Paragone”, A Comparison of 
the Arts, Introduction and translation by Irma A. 
RicaTErR. — Oxford, Oxford University Press, 
1949. 


Les écrits de Léonard s'offrent un peu à nous 
comme les Pensées de Pascal : leur désordre, qui 
juxtapose souvent des thèmes destinés à la réfutation 
et des développements personnels, est l’image vivante 
mais inextricable d’un esprit en perpétuel mouvement. 
Un groupe important de ces notes ne nous est guère 
connu que par une sélection faite après la mort de 
l'artiste dans le cercle de son élève Melzi; le Libro 
della Pittura du Codex Urbinas 1270 : celui-ci s’ou- 
vre sur un ensemble de textes assez cohérents dont 
le thème est la comparaison entre les arts et qui 
tend à établir le primat de la peinture sur la poésie, 
la musique et la sculpture. C’est 1à le fameux « Pa- 
ragone », dont Mire Irma A. RICHTER, vient 
d'avoir l’heureuse idée de faire une publication 
séparée. 

Ce recueil suit les mêmes principes que l'ouvrage 
classique de J.P. RicHTÉR réédité en 1939, dont le 
« Paragone », dans une présentation moins complète, 
constituait le premier chapitre. Le texte italien est 
judicieusement donné en regard de la traduction, et 
le commentaire est moins philosophique ou litté- 
raire qu’historique et technique. Les thèmes que 
Léonard exploite avec une insistance et une passion 
significatives, sont issus de la sophistique antique et 
ont souvent été repris après lui dans les débats 
académiques. Ainsi en est-il du plaidoyer en faveur 
de la peinture indüment exclue des « Arts Libé- 
raux » et le parallèle « poésie muette-peinture par- 
lante », pour lequel Léonard a dépensé, avant beau- 
coup d’autres, bien trop d’ingéniosité. Ces discussions 
artificieuses ont pendant des siécles tenu lieu de théo- 
rie de l’art, et l’inflexion originale que leur donne 
souvent Léonard ne pouvait donc étre comprise, qu’a 
travers un appareil de citations et de références his- 
toriques, dont fort opportunément l’éditeur n’a pas 
été ménagé. 

Tout au plus aurait-on pu systématiser un peu plus 
vigoureusement la position du maitre florentin et les 
raisons de son éloge partial et méme fanatique de 
la peinture « deità dell’arte ». Comme ALBERTI et 
les Néo-Platoniciens de Florence, Léonard conçoit les 
opérations de la vision comme relevant de l'intel- 
ligible plus que du sensible : la peinture, qui les 
approfondit, suppose une perception de l’ordre natu- 
rel plus active que la musique, une pensée plus subtile 
que la poésie. Elle les domine comme la science 
pourrait faire la rhétorique -et elle est, par ailleurs, 
plus complète que la sculpture et moins écrasée de 
besognes matérielles. S’il en est ainsi, on peut diffici- 
lement considérer WALTER Pater (selon qui, tout art 
aspire à la condition de la musique, cité p. 73) et les 
tenants de l’art pour l’art, comme les héritiers de 
Léonard; on risquerait de revenir aux confusions de 
Pérapan, dont les travaux de L. VENTURI, de Bon- 
GIOANNI, de G. FuMaGaLLr (qu'il y avait peut-être 
lieu de citer) nous ont définitivement éloignés. 

Une derniére observation en marge de cette utile 
et érudite publication : le « Paragone » est conduit 
— non sans redites — sous la forme de discours 
antithétiques, de dialogues ou même d’invective ora- 


toire, comme la « réplique du roi Mathias à un 
poète rivalisant avec un peintre » (dont Shakespeare 
a repris quelque chose dans Timon d'Athènes). Il y 
a la encore un cadre traditionnel, remis en honneur 
par les humanistes du Quattocento, comme on peut 
le voir dans les débats sur la dignité relative de la 
Jurisprudence, de la Médecine, de la Science, ré- 
cemment publiés par E. Garin 1. 
ANDRE CHASTEL. 


Jean VERRIER. — The Bayeux Embroidery, known 
as Queen Mathilda’s Tapestry. (French and English 
text). — Paris, Editions “ Tel”, 1946, IV, 40 black- 
and-white and 8 color-plates. 


Much has been written about this famous 
embroidery, but there are few books in which the 
“Bayeux Tapestry” has been allowed to speak so 
well for itself—through good-sized, clear photographs 
of it in its entirety. Even though in the last hundred 
years the embroidery has many times been reproduced 
in full—first in engravings, later in photographs—to 
this reviewer’s knowledge, none of these volumes 
have the merit of having a format which is so well 
suited to its subject. The extra width (the book is - 
9143/4 inches) permits the reader to see more 
of the scenes in a unified way. Earlier, CHARLES 
Tostatn had realized the importance of this when 
he presented this embroidery in a series of twenty 
colored postcards which were attached and could be 
opened to form one continuous strip. While in 
M. VERRIERS volume the whole embroidery is 
depicted in monochrome at approximately one-fifth 
of its true scale, certain sections of it are also shown 
in larger color-plates. One wishes that the author 
had chosen (as M. AxDRÉ Leyarp did in la Tapis- 
serie de Bayeux, Paris, les Editions du Chêne, 
1946) to include in color at least one detail—or even 
an enlarged detail—so that one might obtain a more 
exact idea of the texture of the embroidery. Then, 
too, with even one such photograph ‘it would be 
possible to have a truer idea of the colors, for, 
though these color-plates are good, it evidently has 
been difficult to keep the greens from running and 
thereby affecting the other colors, especially the true 
tones of the warm, golden buff. 

The introduction, with an English translation by 
R. ScHOEDLIN, briefly explains the importance of this 
work of art, its history and why the embroidery 
came. to be miscalled the “Tapestry of Queen 
Mathilda”. 

As one who knows this embroidery well, and 
who did much to help protect it during the last war, 
M. VERRIER, inspecteur général des Monuments His- 
toriques, has—in-both the English and French texts 
accompanying each plate—ably conveyed the tremen- 
dous vitality and excitement of the narrative. The 
author’s pertinent observations on details, expressive 
gestures, the various significant changes in the 
treatment of the border, add to our enjoyment of 
this book. But one must admit that this enjoyment 


1. La Disputa delle Arti nel Quattrocento, Florence, 1947. 
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is somewhat akin to that one experiences reading 
the most engaging legends and fairy-tales, or hearing 
Peter and the Wolf—forms of art which appeal 
to all ages and all groups. So too with this book. 
One wonders if M. VERRIER realizes how easily it 
could be made into a book that would delight a 
child. 

Although one can hardly agree that with this book 
the connoisseurs are able to “scrutinize the subject 
as closely as though they had access to the original”, 
nor that the public “will receive a revelation to 
which have contributed all the resources of modern 
photography”, (p. 7)—as was M. VERRIER’s aim, 
one is glad that this book makes it possible for 
scholars and an interested public to see more of this 
famous French embroidery, and all are reminded 
how meaningful this work of art can be nine centuries 


after its creation. 
I. E. Bropuy. 


GRAZIANO D’ALBANELLA. — Venetian Drawings, XIV - 
XVII Centuries, 78 two-tone facsimilies. 


ANDRÉ Lecierc. — Flemish Drawings, XV-XVI1 
Centuries, 80 two-tone - facsimiles. Both volumes 
edited by Tana DE Gamez Losapa. — New York, 
Paris, London, The Hyperion Press, 1949. $ 2.50. 


These are not books for the art-collector, nor for 
the student, nor for the artist, nor for the connois- 
seur—and certainly not for schools and libraries. 
Though their jackets proclaim these volumes “indis- 
pensable” to all the above groups, we can not help 
but express a fervent hope that none of them are 
taken in by these exercises in incredibility. 

One first questions the titles. GRAZIANO pD’ALBA- 
NELLA, in lis introduction to the Venetian Drawings 
XIV-XVII Centuries, admits that the drawings go 
beyond the period indicated in the subtitle. Unfor- 
tunately, most people will judge the contents by the 
title, not by the introductory remarks, and thus may 
not see that sixteen out of the seventy-seven plates 
are devoted to the XVIII Century. Then, too, we 
wonder which artists are responsible for the inclu- 
sion of the XIV Century in the title. Unless one 
considers Jacopo Brtytni (“c. 1400-1470”) a repre- 
sentative of the XIV Century, there are no Venetian 
XIV Century artists’ works reproduced in this volume. 


As for the Flemish Drawings XV-XVI Centuries, 
it might more correctly be titled Flemish Drawings 
and Engravings, etc., so that one would be pre- 
pared for those five engravings by Bosch which are 
included. 

Both volumes contain an introductory essay which 
is followed by a series of paragraphs—one for each 
painter—with biographical data on all the artists 
whose drawings are reproduced. (Pardon us, not 
all the artists; ANDREA Pozzo seems not to have 
been remembered.) Though this works out very well 
in the Venetian Drawings, where both the intro- 
ductory text and the biographical paragraphs have 
something to offer the reader, in the Flemish Draw- 
imgs most of the introductory text is devoted to the 
same biographical facts which are later given again 


in the section devoted to the lives of the artists. This 
not only is repetitious, but is sometimes confusingly 
contradictory, as for example when on page TAGs 
stated that Memling “was born at Seligenstadt near 
Frankfort” and on page 17 we find that Memling 
“was born at the village of Memelingen”. 

But these are only minor irritations, and ‘we hasten 
to look at the plates which, after all, are our main 
interest. Here we have a great shock in store for us. 
Our eyes are startled by the strange hues, which 
seldom have any connection with the true colors of 
the drawings. Thus, for example, in the V enctian 
Drawings the following drawings are all given in 
sepia on yellow, though actually: | 

page 25 is pen, blue wash heightened with white 
on bluish gray; 

page 28 is on blue; 

page 36 is brush pen on gray; 

page 70 is pen and gouache in color, chiefly dull 
green, and the drawing on page 34, instead of being 
orange on yellow, is charcoal on gray, while that 
on page 91 is pen and bistre with India ink wash 
on white paper, not green on yellow. 

The editor indeed tries our credibility when he 
shows two parts of the same drawing in different 
colors (for example in the Flemish Drawings, see 
page 58 and 80, 84 and 86). On pages 36 and 37 he 
brazenly faces us with part of the Louvre St. Bar- 
bara, St. Catherine and St. Margaret in orange, and 
the other part of the same drawing in green. As this 
pen and ink drawing actually has a green wash for 
the ground, why was the editor not content to leave 
it in green? As an example of this also being done 
in the Venetian Drawings note the Metropolitan Mu- 
seum’s Apollo Slaying the Python by ANDREA 
Pozzo. Actually in pen and bistre, washed with pink, 
here half is shown in orange (page 81) and the 
other half (page 83) in sepia. x 

Why could not Mr. Tana DE Gamez Losapa, the 
editor of both these volumes, intent as he is on 
experimenting with colors, have put his efforts 
toward conveying the real hues? We cannot help but 
wonder why he allowed himself so many liberties— 
which repeated so frequently must be interpreted as 
intentional. Surely it was not done to enliven the 
book, since the true colors would have been much 
more exciting and vibrant when reproduced. 

Then, too, if one knows these drawings one im- 
mediatey perceives how ruthlessly many of them 
have been cut—on the top (Venetian Drawings 
page 80), on the bottom (Venetian Drawings, page 
34), on one side (Venetian Drawings, page 36% an 
entire figure is cut off on the right), or all around, 
though then it is seldom equally on all the sides 
(as one can see, for example, in comparing the 
original and the reproduction on page 93 of Venetian 
Drawings). On the contrary, the editor has chosen 
to remake the artist’s composition. Sometimes no 
indication is given that it is a detail (for example, 
the Martyrdom by S. Ricci page 80). Another 
Se element is that when both the details and 
the whole composition, or two parts of one drawing, 
are included, they are seldom put near each other. 
In the Venetian Drawings, note, for example, page 22, 
and 31; 25 and 33; 40 and 48; 59 and 62; 89 and 
97. In the Flemish Drawings, see page 34 and 50; 
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58 and 80; 84 and 86.) As there is no index and 
no attempt is made to relate details from the same 
drawing, one must crossly make one’s own references. 

Though certain features in these books show 
thought—for example, the reproduction of old maps 
of Venice and Flanders inside the cover, and the 
well-chosen drawings which are placed at the begin- 
ning and end of the text—all who are conscious of 
the true beauty of these Flemish and Venetian 
drawings can not help but regret that these volumes 
were done with so little care and such a disillusion- 
ing lack of sensitivity. 

eke Bs 


HELEN GARDNER. — Art Through the Ages. — New 
York, Harcourt. Brace & Co., 1948, XI-851 pp., 700 
black-and-white ills., 1 color plate (3rd edition). $6.00. 


E. M. Upjoun, P.S. Wincert, J.G. MAHLER. — 
History of World Art. — New York, Oxford, Uni- 
versity Press, 1949. XX-560 pp., 654 ills. $ 6.00. 


Among the difficult tasks that challenge art-his- 
torians few are more important—and more unap- 
preciated—than writing a good book which will serve 
as a guide for the general reader to the entire history 
of the visual arts. Students are unappreciative 
because they are unaware of all the problems; 
scholars are critical because they are only too 
aware of the problems involved. However, many 
students of the history of art can applaud both the 
revised edition of HELEN GARDNER’S book, long a 
standard work, and the new volume by E.M. 
Urjoun, P. S. Wincerr and J.G. MaAHLER, the first 
completely new book of this kind to appear in many 
years. 

Perhaps because the writers of both volumes have 
taught the subject, these books show a careful 
planning for the needs of those interested in begin- 
ning a study of the history of art. Included in both 
tomes are more than 600 illustrations, a glossary of 
technical terms, suggested reading list, indexes, maps 
and chronological tables. The authors of both 
volumes try as frequently as possible to relate art 
to the historical development. They have also felt 
it advisable, rather than merely listing many works 
of art, to study the most significant and to include 
illustrations of almost all the works discussed. 

There are, of course, besides differences in format, 
many features unique to each book which would 
recommend it to certain people. ‘Whereas in Miss 
GaRDNER’s book the periods are treated all over the 
world, so that one is given an idea not only of 
Romanesque art but also of the contemporaneous art 
of Persia, in the History of World Art, though 
the Western arts of a given period are discussed 
concurrently, the arts of Persia, India, South East 
Asia, China and Japan are relegated to a special 
section; thus the reader may choose whether or not 
to include them in his study. Then too, in Miss 
GARDNER’S book the photographs are placed with the 
text, forming an integral part of it, while in the 
other the photographs are put all together in the 
front of the book, constituting in themselves a pictorial 
history of world art. 


Although there are those who will quibble over 
the authors’ selected illustrations or their choice of 
emphasis, we dare say there are few who will not 
welcome these two volumes which each year will 
influence many of their readers to turn towards—not 
away from—the study of the history of the world’s 
art through the ages. 

i Ens: 


Masterpieces of the National Gallery of Victoria, 
edited by Ursuna Horr in collaboration with ALAN 
McCurrLocx and Joan Linpsay, with an Introduc- 
tion by Daryr Linpsay. — Melbourne, London, 
F. W. Cheshire, 1949, 103 black-and-white and 16 
colors-plates. 70s. 


This volume, published more than ninety years 
after the Australian pioneers first demonstrated their 
desire for a national gallery, is veritable confirmation 
of their early. interest in works of art. Since 1863, 
when the first eleven pictures were purchased, the 
National Gallery of Victoria has grown to have now 
the collection number some 1100 pictures and some 
6000 prints and drawings. This volume, with its 
119 reproductions of the art works, attempts to show : 
a cross-section of this Melbourne Collection as 
a whole. One can easily understand that this col- 
lection is unequaled in the Southern Hemisphere. 
Not only are there some very fine pictures of the 
Australian School, which unfortunately are not well- 
known outside of their continent, but many notable 
examples of European art. Among these are such 
famous paintings as the Jan Van Eyck Ince Hall 
Madonna, the Cook Portrait of a Lady which is 
attributed to Uccello, Titian’s Friar, and VERO- 
NESE’s Rewards of Philosophy. Both Claude, with 
a Landscape with the Flight to Egypt, and Poussin, 
with the Crossing of the Red Sea, are excellently 
represented. 

Special chapters in the catalogue are devoted— 
and with good reason—to: “Seventeenth Century 
Dutch Painting”, “British Painters of the Seventeenth 
and Eighteenth Centuries”, “William: Blake’s Illus- 
trations to Dante’s Divine Comedy”, and “English 
Landscape Painters of the Eighteenth and Early 
Nineteenth Centuries’—(one especially remembers 
their fine paintings by Turner, Constable and 
Bonington). Modern art, mostly of the English 
School, is very well chosen. French artists—especially 
those of the XIX Century, but some of their prede- 
cessors as well—occupy an important place in this 
collection. Beautiful paintings by Corot, Cézanne, 
Manet, Degas, Monet, Sisley and Pissarro give 
the visitor to the National Gallery of Victoria a 
true impression of the French art of that period. 

In viewing this collection it is important to 
remember that in great part it is the contribution of 
ALFRED FELTON, an Englishman who left his estate 
to Australia, the country of his adoption. Through 
his bequest—the largest individual one in the British 
Empire—have come 94 of the 119 works of art 
reproduced in this volume. 

No separation of the works of art into the various 
media has been done, rather the authors have tried 
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to give a comprehensive idea of a period (as in 
their treatment of the Middle Ages) or of a specific 
cultural expression (as, for example, “English 
Landscape Painters of the Eighteenth and Early 
Nineteenth Centuries”) as it is represented in the 
National Gallery. Each section has its introductory 
essay which greatly aids in co-ordinating the various 
parts of the volume and in smoothing out what 
would otherwise be abrupt transitions. These and the 
notes to the plates are excellently written—especially 
those by URSULA Horr, Keeper of the Prints, whose 
fluent prose admirably reveals her perceptivity and 
enthusiasm. She, as well as Azan McCurLocx and 
Joan Linpsay, have combined carefully chosen quo- 
tations and anecdotes with a genuine analysis of 
style in their notes to the plates. 

Though one regrets that the bibliographies are so 
brief, and that frequently the previous collections are 
listed only by name—with no indication of their 
location—one cannot fail but be impressed not only 
by the research which was done, but also by the 
attempt at honest evaluations. This is particularly 
true in the section devoted to Australian art. Not 
only does Joan Linpsay explain Australia’s con- 
tribution to the art of painting, but she conveys a 
feeling for the vitality of contemporary Australian 
art—a vitality to which, one has the impression, the 
museum contributes a great deal. Significant in this 
connection is the notable number of Australian artists 
who occupy important posts in their country, not 
only as teachers of art, but also in museums as 
trustees, like Sir Lions, A. Linpsay (Trustee of 
the National Gallery of New South Wales) and 
Duncan Metprum (Trustee of the National Gallery 
of Victoria), or directors as Rosgert RICHMOND 
CamesELL (Director of the National Gallery of 
Western Australia) and Darvr Linpsay (Director 
of the National Gallery of Victoria). 

When the tremendous effort is made of getting 
such a book together, of writing it well, one is 
startled to find that the final effort—that extra 
bit of care—was not expended so that all details 
might be made consistent. Most disturbing are the 
almost literally innumerable inconsistencies in spell- 
ing, capitalization, giving titles, the use of quotation 
marks and hyphens. Simple typographical errors are 
the spook in every author’s book, and, none of us 
being infallible proof-readers, are understandable. Is 
there any explanation however for such changes (to 
cite but a few) as: spelling Bruges (thus on pages 
2 and 14) and Brugge (on page 12); the capitaliza- 
tion of Glascow school (page 112) and Glascow 
School (page 118); Barbizon school (page 143) and 
Barbizon School (page 141, 158); Continent (pages 
124 and 230) and continent (page 128); first World 
War (pages 196 and 208) and First World War (page 


204); ’old masters’ (page 54) and Old Masters 
(page 212); and on page 156 the reference to the 
International exhibition of 1855, and in the next 
sentence to the Great Exhibition of 1867; the 
hyphenation of court painter (pages 34 and 146) and 
court-painter (page 56); Toulouse Lautrec (page 172) 
and Toulouse-Lautrec (page 202); the italicizing of 
“ heroized” (page 144 and not on page 146); the 
reference to the Rome prize (page 144) and then 
two pages later to the Prix de Rome. Then, too, 
there is the changing form of giving a title, some- 
times it is in quotation marks; sometimes not, and 
just when the reader’s eyes have accepted the new 
way it returns to its earlier form. For example, on 
page 28 titles are given quotation marks, not so on 
page 32, but on page 36 they are used again, also 
on page 48, but then on page 50 they are dropped 
again. Or, to take another sequence of pages, titles 
are given with quotation marks on page 206, but not 
on page 208 nor 210, but they are used on page 212, 
though not on 216—yet on 218 they can be found-- 
and so on throughout the book. On page 108 the 
same title is written once with and once without 
quotation marks. Then there is another variation in 
that sometimes (pages 106 and 142, for example) a 
title is given with single quotation marks instead 
of double ones. Book titles are generally not given 
in quotation marks, but then again sometimes they 
are (pages 50 and 112). 

The reviewer sounds—even to herself—very pic- 
ayunish, but it must be acknowledged that such 
discrepancies, when they occur sc frequently, are dis- 
turbing to the reader. As in other forms of art, this 
book would be more enjoyable if one were not made 
so aware of these perfunctory details which—most 
appreciated when they are least noticeable—unobtrusi- 
vely can do much to transform work into art. 

Happily today most people recognize that Austra- 
lian painting and sculpture can well measure up to 
the world’s standards of art. We quite agree with 
Joan Linpsay when she writes: “Australia is so- 
ciologically a young country but we are out of our 
swaddling clothes and must expect to be paid the 
compliment of being judged not on local, but world 
standards” (p. 185). It is in this light that any critical 
comments in this review are intended, for this cat- 
alogue, as her art, goes forth as an expression of 
Australian culture. Certainly the plates and the 
excellent text, which gives so many indications of 
research done with pleasure, can be recommended 
to scholars whom it will “assist in a more detailed 
knowledge of a number of select works in the col- 
lection”, and also to the general reader, whom it will 
give “a wider appreciation of art and a better 
understanding of Australian painting”. 


I. E.B. 


TRANSLATIONS 


TRADUCTIONS 


THE BIG ‘* MAYS” 
OF NOTRE-DAME OF PARIS 


It was in 1449, on May first, that 
the “May” offering was established 
by the Parisian Metalworkers at 
Paris Notre-Dame. As we know, 
this tradition was carried on up to 
1707. It varied, however, several 
times. In the beginning it only con- 
sisted in the placing by two “princes 
of the verdoyant May” of a green 
tree at the feet of the Virgin. Then, 
in 1499, as we learn from Isaac 
Trouvé!, the Paris Metalworkers 
added to it “the offering of an archi- 
tectural structure in the shape of a 
tabernacle” to which sonnets and 
other poems were tied. In 1533, 
there appeared “pictures from the 
history of the Old Testament, begin- 
ning with the Creation of the 
World”. In 1608, the tabernacle was 
transformed again. Then, and up to 
1629, we find the series of the “little 
Mays”. The valuable Book of Son- 
nets, preserved at the National 
Archives 2 indicates the subjects of 
these “Mays”, chiefly borrowed from 
the life of the Virgin, as well as the 
quatrains, sonnets and vows dedicat- 
ed to the King, which ordinarily 
accompanied these pictures. Finally, 
in 1630, in understanding with the 
Chapter, the canvas was replaced by 
a larger one depicting an Act of the 
Apostles. Thus, the first large “ May” 
measured about 10 and a half by 8 
and a half pieds, that is about 
3.40m.X2.75m. The Book of Son- 
nets gives us moreover the following 
information about it: “The picture 
presented to the Virgin on the first 
day of May  one-thousand-six- 
hundred-and-thirty by the Sieurs 
Germain Labé and Pierre Derosnel, 
masters and governors of the Fra- 
ternity of Mme St. Anne, founded 
in the church of Paris in which is 
depicted the Third act of the Apos- 
tles by the hand of Mons. Lallement, 
and which was affixed to one of the 
pillars of this Church after having 


been placed on the said first day of 
May before the main entrance of this 
Church where it has remained the 
said day and then was carried with 
the branches and boughs according 
to the custom in order to be placed 
during the said month of May 
before the image of the Virgin on 
the crown which had served in the 
preceding years to carry the little 
pictures done every year, at the end 
of which month it was taken down 
and placed at its location as, in like 
way, the two other pictures to accom- 
pany the one of them on which 
there is the sonnet in the praise of 
the Virgin and the vow to the King, 
and on the other on which there is 
the quatrain which makes mention 
of the subject of the story. Each 
of these pictures was enriched with 
their border, and next to the big 
picture has been placed a large 
curtain of green taffeta to cover 
it with this ornament.” It indeed 
seems that “‘the other two pictures” 
were panels bearing, one the sonnet 
to the Virgin and the vow to the 
King, and the other the description 
of the large painting, both most 
probably framing the latter on either 
side. 

This being said, it does not seem 
necessary to go any further into 
the history of this tradition which is 
very well known 3 and which it was 
therefore sufficient to recall briefly. 
What should be emphasized is that 
in 1949, to commemorate the fifth 


centennial of the “May” offering,” 


the Paris Metalworkers decided to 
revive this tradition of the “May” 
discontinued in 1707, and to make 
in Notre-Dame the offering not only 
of the green tree, but also of a splen- 
did silver and vermeil monstrance. 
The ceremony of this offering 
marked a great date in the history 
of the Cathedral, honoring a cor- 
poration which has always remained 


attached to that building. I took 
pleasure in bringing this out in. a 
lecture in which I gave a detailed 
history of the question + contributing 
some new data on the big “Mays”. 


It is this last state that I would 
like to present here accompanying it 
by illustrations, most of ‘which have 
remained unpublished. 


There have been, from 1630 to: 
1707, seventy-six big “Mays”, none 
having been offered in the years 1683 
and 1684. Before 1947 not more than 
four of them were still to be found 
at Notre-Dame, almost invisible in 
dark sacristies. They were shown at 
the exhibition Les Grandes Heures 
de Notre-Dame de Paris, cleaned 
and given their right importance. 
The description of. these “Mays” 
follows. 


The “May” of 1634: The Descent 
of the Holy Ghost, by Jacques Blan- 
chard (fig. 1). 

Inside a building decorated by 
pilasters with Ionic capitals, the 
gathered disciples express their sur- 
prise at the sight of tongues of flame 
descending upon their heads. They 
are seen in back or front view, on 
either side of the Virgin, her hands 
clasped, sitting at the right, on a seat 
elevated by two steps. 

Germain Brice said about it: 
“This painting is highly praised and 
approaches the perfection of the 
beautiful works of first-rank masters, 
even though this Painter did it at 


“an age ‘when he could still hope to 


go much farther, since he died when 
he was only thirty-eight years old.” 
And Piganiol de La Force 6 considers 
that this picture is the one “which 
bas best served the reputation of this 
painter”. In the important work of 
Charpentier 7 we can see the engrav- 
ing of this “May” by Tardieu. There 
are fifty-two more of these in it, and 
each time I will mention “engravings 
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by Tardieu”, it is to this valuable 
source that I will be referring. 

The “May” of 1642: The Sermon 
of St. Peter at Jerusalem, by Charles 
Poërson (fig. 2). 

Around St. Peter an attentive 
audience is gathered. In the fore- 
ground, to the left, there is a soldier 
seen in back view and wearing a 
helmet decorated with feathers on his 
head, and, to the right, a lying wo- 
man, holding in her arms her child 
which she just finished nursing. 

To be noted is the rather emphatic 
movement of the saint as well as 
the figure at the right represented 
clinging to the column and twisting 
itself like it. This picture was engra- 
ved by Tardieu 8. 

The “May” of 1647: The Martyr- 
dom of St. Andrew, by Charles Le- 
brun (fig. 3), “five years after his 
return from Rome” as indicated by 
Gueffier 9. This was also engraved by 
Tardieu 10. 

The deputy Egeus, seated on his 
tribunal, has just ordered Andrew to 
be tied to the cross by his feet and 
hands, and the executioners tear off 
his clothes and prepare him for the 
torture, while the soldiers disperse 
the crowd which protests of the 
innocence of the future martyr. A 
little angel appears, showing to An- 
drew the heaven and the crown which 
he will merit. 

The “May” of 1655: The Flagel- 
lation of St Paul and St. Silas, by 
Louis Testelin. 

The mediocre drawing for this 
rather weak picture is preserved at 
the Bibliothèque Nationale 11: it is 
the work of Raspay. Stimulated by 
the bailers seen at the right, an 
executioner tears the clothes off one 
of the two saints who has just fallen 
in the foreground, his arms raised, 
while another already beats with 
rods his unclothed companion whom 
a third executioner holds by his 
hair. A dog barks and the crowd in 
the distance looks restless. A vast 
architectural decor closes the scene. 

Four other “Mays” were loaned 
to the exhibition in the chapel of the 
Sorbonne by the Louvre Museum. 
They were shown there after having 
been restored and framed through 
the care of the Service of Historica! 
Monuments and the generous con- 
tribution of the Historical Monu- 
ments’ Treasury. They were brought 
back to Notre-Dame in October 1947 
and placed together with the four 
other “Mays”, according to my sug- 
gestion, in the chapels of the nave. 


(We must thank MM. Georges Sal- 
les and René Huyghe, for the facil- 
ities they offered to make this 
transfer possible. We should like to 
see an appropriate lighting soon set 
the full value of these pictures 
completely out. For the time being, 
panels have been placed at the en- 
trance of the chapels to indicate the 
subject and the artist of these pic- 
tures and recall the Metalworkers’ 
offering as well as the year at which 
the offering took place 12). We will 
now describe these four “Mays”. 

The “May” of 1635: St. Peter 
Healing the Sick with his Shadow, 
a signed and dated canvas by Lau- 
rent de La Hire (fig. 4), engraved 
by Tardieu. (The same artist has 
treated the same subject, with some 
variations in the architecture and 
figures of the background, in a 
small canvas, at the Louvre 18.) 

The saint passes among the sick 
lying around him before marble 
porticos. In the foreground, to the 
right, a woman is lying with her 
breast bared, her arm around a child 
leaning on her hip. Behind her an 
old man gets up, holding a cane 
against which a child is leaning. 

The “May” of 1643: The Cruci- 
fixion of St. Peter, a very beautiful 
painting by Sébastien Bourdon (fig. 
5) which was engraved by Tardieu 14. 

The saint crucified by several 
executioners, who obey the orders 
of governor Agrippa, is nailed to the 
cross his head down as he wished it 
himself, not considering himself de- 
serving of being placed on the cross 
in the same way as his Savior was. 
To the right, a child stares atten- 
tively and a dog barks; to the left, 
a woman, seen in back view, holds 
a child in her arms and, in front of 
her, a figure—which may be Marcel- 
lus or Apuleius, disciples of Peter— 
speaks to the future martyr while, 
in heaven, one angel holds a crown 
of flowers, and another a palm. 

The “May” of 1649: The Sermon 
of St Paul at Ephesus, the famous 
painting by Eustache Lesueur, signed 
and dated, and quite frequently en- 
graved by Etienne Picart called the 
Roman as well as by Tardieu 15, Du- 
laure said about it: “It is one of the 
masterpieces of that painter and per- 
haps one of the most beautiful pic- 
tures of Europe 16,” 

Paul seen in front view, standing 
on a few steps, his right arm raised, 
preaches to the crowd; the carriers 
of books of magic guided by his dis- 
ciples throw them in heaps at his 


feet while a kneeling Negro kindles 
the fire that will burn them. There 
is a big temple, decorated with a rich 
portico, in the background. 

The “May” of 1651: The Stoning 
of St. Stephen, by Charles Lebrun 
(fig. 6), a signed and dated canvas 
often engraved, also by Audran and 
Tardieu'17. Besides, Gabriel de Saint- 
Aubin made of it a “very light 
sketch” in the margins of his copy 
of the work by Gueffier studied by 
M. Marcel Aubert 18. 

Stephen has just been dragged out 
of the city. which can be seen in 
the distance to the left, and is lying 
on the ground with outstretched arms 
as he is being stoned by a group of 
ever fiercer executioners while an- 
other group, at the right, is present 
at the scene. In heaven, carried by 
angels, one of whom holds a palm, 
there appears God the Father and at 
His right His Son, carrying the 
cross and stretching out His hand 
toward the young martyr who looks 
up to Him. 

What are the other “Mays” that 
we can presently locate? 

First, there are the Louvre 
“Mays”. Ten of these must still be 
preserved there. (This number was 
given to me by the Documentation 
Center of the Louvre Museum and, 
with the kind authorization of 
M. Huyghe, eight of these canvases 
have been unrolled and photographed 
through the care of the Archives 
Photographiques 1°.) 

These “Mays” are the following: 

The “May” of 1650: St. Paul 
Makes Blind the False Prophet Bar- 
jesu and through this Miracle 
Converts the Deputy Sergius, by 
Nicolas Loir (fig. 7). It was engrav- 
ed by Tardieu 20. 

The scene takes place at Paphos, 
on the island of Cyprus. Placed in 
presence of the false prophet, Paul 
tells him: “And now, behold, the 
hand of the Lord is upon thee, and 
thou shalt be blind, not seeing the 
sun for a season. And immediately 
there fell on him a mist and a dark- 
ness; and he went about seeking 
some to lead him by the hand. Then 
the deputy, when he saw what was 
done, believed, being astonished at 
the doctrine of the Lord.” (Acts, 
chap. XIII). 

The “May” of 1657: The Be- 
heading of St. Paul in Rome, by 
Louis Boulogne. This painting 
was engraved by Tardieu21 as 
well as by Langlois, and Saint-Au- 
bin made a sketch of the woman who 
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picks -up Saint Paul’s head 22. Be- 
sides, the Bibliothèque Nationale 
owns an engraving which reproduces 
this painting and is accompanied by 
an inscription indicating that St. 
John (instead of St. Paul) “having 
had his head cut off, made spring 
out of each place that was touched 
by the head on the soil, three sources 
of water, since called the three foun- 
tains of St. John in the city of 
Rome 28” (fig. 8). 

In the center, we see the beheaded 
Paul. While the executioner wipes 
his sword and the soldiers disperse 
the crowd or watch the scene, the 
patrician woman Plautilla, in the 
foreground, picks up the sacred head 
which, rebounding three times, made 
the three springs of live water, seen 
on the picture, flow. In the skies an 
angel extends a palm in the midst 
of three little angels, one of which 
carries a crown. 

The “May” of 1661 : St James, 
Led to Torture, Accomplishes a 
Miracle on a Paralytic, by Noél 
Coypel, engraved by Tardieu 24. 

For Piganiol de La Force, it 
“passes still today as one of the 
most beautiful in that church”. (At 
the St. Merry Church, in Paris, 
there is a canvas, attr. to the same 
artist, treating the same subject in 
smaller size and with certain varia- 
tions 25.) 

The saint has just cured the 
paralytic who was lying in the fore- 
ground to the left and is getting up, 
carrying his litter away with him. 
The soldiers and executioners who 
drag James away look stupefied. The 
scribe named Josias prostrates him- 
self at his feet and asks to become 
a Christian, while the high priest 
Abiathar, seated above to the right, 
gives the order to seize him. 

The “May” of 1670: St. Andrew 
Thrills with Joy at the Sight of his 
Torture, by Gabriel Blanchard, call- 
ed the Nephew. The painting was 
sketched by Gabriel de Saint-Au- 
bin 26 and by the already mentioned 
Raspay 2%. 

The saint who occupies the center 
of the composition is kneeling with 
uplifted arms before the cross to 
which he will be tied by executioners 
who surround him. 

The “May” of 1674: The Be- 
heading of St. John the Baptist in 
his Prison, signed at the right, by 
Claude Audran. Saint-Aubin made 


a “very light sketch” of it 28, and, 


Tardieu an engraving 29. ae 
The body of the beheaded saint is 


seen in the center of the composition 
while above it, to the right, one can 
see Salome presenting the head of 
the martyr to her mother, Herodias, 
and slightly lower, to the left, the 
executioner passing by with his axe 
in hand . 


The “May” of 1687: The Prophet 
Habakkuk predicts to St. Paul the 
Suffering he will have to Endure in 
Jerusalem, by Louis Chéron (fig. 9), 
signed and dated, engraved by Tar- 
dieu 89, 

Habakkuk, one of the twelve little 
Jewish prophets, is seated in the 
center of the composition with his 
right arm raised, the dove of the 
Holy Ghost soaring above him. He 
predicts to Paul who is at his left, 
amid four deeply moved disciples, 
that he will be seized, beaten, tied 
with chains, insulted, ready to be 
beaten with rods and dragged before 
the sanhedrin before being at last 
taken to Caesarea where he will be 
detained for two years. To the right, 
an equally moved group of five 
figures. An architectural decor. 


The “May” of 1702: The Sons of 
Sceva, Jewish exorcists, Beaten by 
the Demon, by Mathieu Elyas or 
Elye (fig. 10), signed in the center. 
This was sketched by Saint-Aubin, 
but it should be noted that his draw- 
ing does not correspond with Guef- 
fier’s text. (The drawing is on p. 254 
instead of being on p. 11831). The 
painting has also been engraved by 
Tardieu 82. 


The passage of the chapter XIX 
of the Acts of the Apostles which 
explains this scene is the following : 
“Then certain of the vagabond Jews, 
exorcists, took upon them to call 
over them which had evil spirits the 
name of the Lord Jesus, saying, we 
adjure you by Jesus whom Paul 
preacheth. And there were seven 
sons of one Sceva, a Jew, and chief 
of the priests, which did so. And 
the evil spirit answered and said, 
Jesus I know, and Paul I know; but 
who are ye? And the man in whom 
the evil spirit was, leaped on them, 
and overcame them, and prevailed 
against them, so that they fled out 
of that house naked and wounded.” 

Aside from this scene from which 
to the right there flees a frightened 
group of four figures, among whom 
a woman holding her child, we can 
see on the top of the picture, to the 
left, on the second plane, Paul in a 
rich architectural decor, accomplish- 
ing miracles, “and the diseases 


‘Healing of the Sick 


departed from them, and the evil 
spirits went out of them”. 

The “May” of 1705: St. Paul Re- 
ceiving the Farewells of the Ephe- 
sian Priests at the Time of his De- 
parture from the City of Miletus, by 
Louis Galloche, engraved by Tar- 
dieu 33, 

These farewells take place on the 
steps of the synagogue which Paul 
descends in spite of the prayers of 
the Jews who invite him to extend 
his sojourn. 

The other two Louvre “Mays” 
must be the following: 

The “May” of 1666: The Conver- 
sion of the Gaoler of St. Paul, by 
Plattemontagne. 

The “May” of 1675: St. 
between his 
Houasse. 

Poth were engraved by Tardieu #4. 

There exist moreover eleven pic- 
tures which the Louvre Museum sent 
to Arras in 1938. (I have been led 
to hope that these paintings which. 
remained rolled up in the storerooms 
of the Museum of Arras would be 
brought back to Paris for their res- 
toration. It will then be possible to 
have photographs of them taken 
before they are placed on exhibition 
in a prominent place, we hope, in the 
capital 35), These are the “Mays” of 
1644: St. Paul and St. Barnabas in 
the Presence of the Idolatry of the 
Inhabitants of the Lycaonia, by 
Michel Corneille the Father; that 
of 1646: the Miracles of St. Paul, 
by Louis Boulogne; and those of 
1652, 1663, 1672, 1678, 1689, 1694, 
1703, 1704 and 1706: St. Peter Re- 
suscitating the Widow Thabeel, by 
Louis Testelin; the Ravishment of 
St. Philip, by Thomas Blanchet; 
the Vocation of St. Peter and St. 
Andrew, by Michel Corneille the 
Son; Christ Healing the Sick, by 
Bon Boulogne; Christ Resuscitating 
the Daughter of Jairus, by Guy- 
Louis Vernansal; St. John in the 
Desert, by Joseph Parrocel; St. Pe- 
ter Healing the Sick, by Louis de 
Silvestre; Christ with Martha and 
Mary, by Claude de Simpol and the 
Woman, by 
Pierre-Jacques Cazes the Father 
(fig. 20). All of these were engra- 
ved by Tardieu 56. 

For the “May” of 1644 (St. Paul 
and St. Barnabas in the Presence oj 
the Idolatry of the Inhabitants of 
the Lycaonia) there also exists a 
drawing at the Louvre Museum (fig. 
11) 87 and an engraving at the Bi- 
bliothéque Nationale 38. 


Stephen 
Executioners, by 
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The scene depicted in that “May” 
refers to chapter XIV of the Acts 
of the Apostles. The two saints are 
seen ready to tear off their clothes 
before the crowd, headed by. the 
priest of Jupiter, who considers 
them as Jupiter and Mercurius, 
brings them oxen and garlands and 
wants to offer them a sacrifice since 
they have healed a man having been 
a cripple from birth. An architectural 
decor with a statue in the foreground, 
to the left, on the drawing. A column 
to the right to which two young on- 
lookers cling. 

For the “May” of 1646 (St. Paul 
Chasing the Demons from the Pos- 
sessed Bodies, by Louis Boulogne 
the Father) there exists an engraving 
in the Bibliothéque Nationale (fig. 
12) 39 accompanied by a dedication to 
Mer. Godeau, bishop of Grasse and 
Vence. 

One can see in the foreground 
a woman with a child lying on a 
litter and turning toward the saint 
an outstretched arm while the latter 
extends his hand toward a possessed 
man who blows through his mouth 
the malicious spirit and is being 
untied from a column. A pyramid is 
behind the disciple accompanying 
Paul. To the right, a woman is kneel- 
ing and bows before the saint as if 
to implore. 

For the “May” of 1663 (The Rav- 
ishinent of St. Philip, by Thomas 
Blanchet) there is a drawing by 
Saint-Aubin 40, 

Philip has just baptized the: eu- 
nuch of Candace, queen of the 
Ethiopians, and “the Spirit of the 
Lord caught away Philip, that the 
eunuch saw him no more”. (Acts, 
chap. VIII). 

As to the “May” of 1672 which 
represents the Vocation of St. Peter 
and of St. Andrew, by Michel Cor- 
neille the Son, Robert-Dumesnil, 
from whom we learn that this artist 
gave as his reception entry to the 
Academy the sketch of this painting, 
describes it as follows: “St. Peter 
and St. Andrew leave their profes- 
sion to follow Jesus Christ. The 
Savior occupies the left. St. Peter 
is prostrated on the shore of the sea, 
not far from the barge from which 
St. Andrew comes down 41.” 

Certain “Mays” can be found in 
other museums : 

The “May” of 1632, in Rouen 
(transfer of 1803): St. Peter Pun- 
ishes with Sudden Death Ananias 
and his Wife Saphira, by Aubin 
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Vouet (fig. 13). It is indeed this 
painting that Saint-Aubin #2 sketched 
and not the painting of G. Lalle- 
mand, the Raising of the Limping 
Man by St. Peter and St. John #. 
But it is interesting to find that the 
engraving of Tardieu does not repro- 
duce the painting in Rouen and does 
not indicate, moreover, the name 
of the painter responsible for the 
picture which it reproduces #4. 

Saphira, after Ananias, her spouse, 
falls and passes away at the 
feet of the apostle, seen on the steps 
of a temple, his right hand raised 
toward them, punishing them for 
their lie to God. Behind the saint 
there is a group of disciples and a 
seated woman holding a child. Next 
to Ananias and Saphira we see 
a figure with a turban on his head 
and hands raised in stupefaction. 
Architectural decor. 

The “May” of 1636, in Stras- 
bourg : St. Paul Converting St. Dio- 
nysius and Several Figures by his 
Sermons, by J. B. Ninet de Lestain. 
This painting, engraved by Tar- 
dieu 45, was also part of the transfer 
of 1803; it was destroyed in the fire 
that burned down the Strasbourg 
Museum in 1870. 

It showed the saint standing in 
the Areopagus and speaking to the 
Athenians seated before him and 
“.. certain men clave unto him, and 
believed : among the which was Dion- 
ysius the Areopagite, and a woman 
named Damaris, and others with 
them” (Acts, chap. XVII). On the 
cornice of a temple in the back- 
ground, to the left, one read: Ignote 
Deo. The Book of Sonnets gives us 
the Prayer to the Virgin for the 
King which accompanied this paint- 
ing (and the text of which appears 
in the original text of this article 
alone). 

The “May” of 1640, in the Musée 
des Augustins, in Toulouse: St. Pe- 
ter Liberated from his Prison, by 
Aubin Vouet (fig. 14). Its arrival to 
Toulouse dates also of the 1803 
transfer. There exists a drawing of 
it at the Bibliothèque Nationale 46. 

While three soldiers sleep in the 
foreground, the chained Peter wakes 
up at the call of the Angel who 
appears in a strong light, and pre- 
pares himself to follow him. (Acts, 
chap. XII). 

The “May” of 1662, in Clermont- 
Ferrand: St. John Ready to be 
Thrown into a Vat of Boiling Oil 
before the Latin Portal, by Daniel 
Hallé the Father (fig. 15). This 


“May” was engraved by Cossin 47 
and Tardieu 48. : 

Next to the Latin portal seen to 
the right and on which can be read 
the initials S.P.O.R:, a> crowd “is 
assembled in the midst of which 
there are soldiers on horseback and 
carriers of lances and banners. The 
half unclothed saint, his arms stret- 
ched out, is carried by three execu- 
tioners and lifted by a pully into an 
enormous vat dominating the center 
of the composition. He gazes up to 
the sky and the two angels who 
appear before him carrying the 
crown of the martyrs. 

The “May” of 1667, in Marseille : 
St. Paul Thrown Down and Stoned 
in the City of Lystra, by J.-B. Cham- 
pagne the Nephew, which was en- 
graved by Tardieu (fig. 16) 42. 

Jews come from Antioch and Ico- 
nium incite the crowd to stone Paul 
who has just fallen in the foreground 
and protects his head with his gar- 
ment. In the distance, the portico of 
a temple under which we can get a 
glimpse of the disciples ready to 
come to the rescue; to the right, the 
portal of a city and two statues pla- 
ced before that portico. 

The “May” of 1695 is considered 
as being in Rennes by certain scho- 
lars. It presents a problem which is 
difficult to solve. Indeed, when the 
painting which the Rennes Museum 
considers as a “ May”, was sent from 
Paris in 1806, its title was—Christ 
and the Caananite. But it obviously 
represents the Healing of the 
Woman Afflicted with an Issue of 
Blood (fig. 19). When referring to 
the Gospel of St. Mark we read 
(V, 25) : “ And a certain woman, 
which had an issue of blood twelve 
years... When she had heard of 
Jesus, came in the press behind, and 
touched His garment. For, she said, 
if I may touch but His clothes, I 
shall be whole. And straightway 
the fountain of her blood was dried 
up...” This is the subject painted 
in 1706 by Pierre-Jacques Cazes 
the Father and engraved by Tar- 
dieu (fig. 17)59. The canvas of 
Rennes is signed at the lower left: 
“ Boulogne le jeune f.” 

But it so happens that the “May” 
of 1695 mentioned by various au- 
thors who saw it, such as Piga- 
niol5l, Gueffier 52, Dulaure 53, in 
their belief, represented :- Christ 
and the Samaritan Woman, and this 
is indeed the scene which Tardieu 
engraved in Charpentier’s volume 54, 
Without, however, indicating to the 
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left, as it is most usual, the name of 
the painter; but Charpentier does 
say that the canvas is by “I, de 
Boulogne the Younger”. 

Besides, the Louvre Museum owns 
a drawing signed “Z,. B.”, rightfully 
attributed to Louis Boulogne, repre- 
senting Christ and Mary Magdalene 
and bearing in the lower right the 
following inscription : “ Picture of the 
‘May’ of Notre-Dame in 1695” 
(fig. 18) 55. 
~ What should we conclude? If it 
can be admitted that the Louvre 
drawing is only a project for a 
“May” which was never executed, 
the subject having changed in the 
meantime, is it not right on the other 
hand also to contest that the painting 
of Rennes is the “May” of 1695, 
since all those who saw that “May” 
declare that it represented the Meet- 
ing of Christ and the Samaritan 
Woman? 

What are finally the “Mays” of 
Notre-Dame to be found in other 
churches than this Cathedral? 

The “May” of 1637, at the St.- 
Thomas-d’Aquin Church in Paris: 
The Conversion of St. Paul, by Lau- 
rent de La Hire 56, There exists an 
engraving of it in the Bibliothèque 
Nationale 57. 

A soldier tries to lift up again 
Saul who has just fallen down from 
his horse on the road to Damascus, 
while Christ appears to him and 
says: “Saul, Saul, why persecutest 
thou me?” (Acts, chap. IX). A horse- 
man in the background carrying a 
banner. 

The “May” of 1639, aiso at the St.- 
Thomas-d’Aquin Church: The Cen- 
turion Ccrnelius at the Feet of St. 
Peter, by Aubin Vouet 58. 

The apostle lifts up the centurion 
prostrated before him and says: 
“Stand up; I myself am also a man.” 
(Acts, chap. X). In the foreground, 
to the left, a lying dog and a seated 
“man, his legs crossed, toward whom 
a woman holding a child in her arms 
bends. 

The “May” of 1658, at the St.- 
Peter Church in Toulouse: St. Peter 
Baptizing a Centurion, by Michel 
Corneille the Father. It is hung so 
high, as also is the next one, that it 
is impossible to have a photograph 
of it taken. But M. Lespinasse who 
studied it 59 gives of it a very pre- 
cise description: “St. Peter appears 
to us clad in white and blue. His 
head, crowned with white hair, bends 
toward the Roman officer who pros- 
trates himself at his feet. His armor 


is covered with a red cloak. Some 
worshippers surround them, express- 
ing through their ‘ attitudes the 
sacred joy that the scene gives them. 
The meeting of the two men takes 
place under a portico at the en- 
trance of a house. In the distance, 
profiled on a pure sky, other build- 
ings, to the right and left, suggest 
an important city. Silhouettes oi 
passersby are sketched out here and 
there. All the color tints are very 
light. The light is diffused all over, 
to such an extent that neither the 
monuments nor the figures show any 
shadow. This technique is typical 
of the school of Vouet, as also is a 
certain rosy tonality vaguely. spread 
over everything.” This painting of 
about 4 X 3 meters was engraved by 
Tardieu, as also was the next one 60, 

The “May” of 1707 (the last one) 
which is also in Toulouse, but at 
the St.-Stephen Church, represents 
St. Paul Resuscitating a Young 
Man Named Eutychus, by Jacques 
Courtin. M. Lespinasse also gives 
its description: ““One can see here, 
in the street of an ancient city 
skirted by temples and palaces, a 
group of people, men and women, 
who surround the two main actors 
of the scene: one clad in brown 
rough homespun clothes with a pale 
and ascetic face lit up by a luminous 
halo, bending toward the other one 
stretched out on the steps of the 
threshold and who, coming back ta 
life, draws himself up. The compo- 
sition is lively, the attitudes varied, 
the interest sustained, the harmony 
colored, learned and pleasing, in the 
rare and curious taste of Georges de 
La Tour, with the same oppositions 
of shadows and lights, both violent 
and contained 61,” 

The “May” of 1664, at the St.- 
Louis Church of Versailles: The 
Apparition of Christ to St. Peter 
Fleeing the Persecution of Rome, by 
Jérôme Sorlay (fig. 21). This work 
is signed, dated and was engraved by 
Tardieu ®2. Of course, it was not on 
frame originally. 

Christ carrying the cross, a dra- 
pery flowing around His hips and 
behind His head, the right arm 
stretched forward, appears to St. 
Peter who falls down kneeling, his 
arms open, and asks: Domine, quo 
vadis?. A column and trees in the 
foreground, to the right. Landscape 
with a mountainous distance. 

The “May” of 1673, in the chapel 
of the St.-Cyr School: Christ Heal- 
ing a Paralytic, by Jean Jouvenet. 
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This canvas was destroyed during a 
bombing in 1944, but its engraving by 
Tardieu preserves its image for us 62. 

Christ standing to the right ex- 
tends His hand toward the paralytic 
who draws himself up, half naked, 
on the stretcher on which he was 
just brought. Landscape with a 
bridge. 

The “May” of 1691, at Larchant : 
Christ Resuscitating the Son of the 
Widow of Naim, by Simon Guille- 
baut 64 The canons of Notre-Dame 
had. this painting restored in 1736 
for 30 livres and endowed with it 
Larchant, the high justiciary lords 
of which they had been since the XI 
Century. It was engraved by Tar- 
dieu 55, 

The young resuscitated gets up 
to go toward his mother who kneels, 
to the right, next to Christ. The 
onlookers express their surprise and 
admiration. 

Such are the forty-one “ Mays” 
that we have been able to trace back. 
Thirty-five remain yet to be discov- 
ered, provided they are all still 
extant. 

We have an engraving by Tardieu 
for each of the seventeen “ Mays” 
that have not yet been found, those 
of 1653, 1660, 1676, 1677, 1679, 1681, 
1685, 1686, 1688, 1690, 1692, 1693, 
1696, 1697, 1699, 1700 and 1701 : St. 
Paul in the Island of Malta, by C. 
Poérson; the Martyrdom of St. Bar- 
tholomew, by A. Paillet ; the Separa- 
tion of St. Paul and St. Barnabas, by 
Ballin; the Raising of Lazarus, by 
F. Verdier; St. Peter Liberated from 
Prison, by J.-B. Corneille ; the Wed- 
ding at Cana, by J. Cotelle the Son; 
the Sermon on the Mountain, by 
Charles F. Poérson; the Centurion 
at the Feet of Christ, by Louis Bou- 


 logne the Son;: Christ Chasing the 


Merchants from the Temple, by 
C.-G. Hallé; Herodias Bringing 
the Head of Saint John, by L. Ché- 
ron; Christ Healing the Sick, by 
A. Ubelesqui; Christ Healing Thom- 
as of his Incredulity, by J.-B. De- 


vuez called Arnould; the Miracle of 


the Five Loaves, by J. Christophe; 
the Apparition of Christ to the Holy 
Women, by F. Marot; Peter’s Re- 
pentance, by F. Tavernier; the Blind 
and Mute Possessed, by Guy-Louis 
Vernansal and the Adultress, by 
E. Regnault 66. 

Besides, we have drawings by 
Saint-Aubin for the “Mays” oi 
1692, 1697 and 1698, the latter rep- 
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resenting the Adoration of the 
Magi, by Vivien 67. 

In 1631, an unusual painting was 
offered: it represented the Miracles 
of the Virgin which Occured in 
1625 (on May first a paralyzed girl 
from Nogent had been healed) and in 
1628 (on July sixteenth it was the 
turn of a inan from Meaux who had 
been afflicted with an ulcer on his 
legs). The artist responsible for it 
was Lemoyne, and Saint-Aubin re- 
produced, it in an “unfortunately 
very light sketch”, to quote M. Au- 
bert’s expression 68. 

Aside from that there exist other 
documents : 

For the “May” of 1638, the Bap- 
tism of the Eunuch of Candace, by 
Claude Vignon, an engraving pub- 
lished by Mariette, at the’ Bibliothe- 
que Nationale (fig. 22) 6, According 
to Mariette himself this canvas 
would have been “‘one of the best by 
the master”. 

Philip, in profile view, with bare 
feet, pours the baptisinal water on 
the head of the eunuch who kneels 
with folded hands. Nine figures on 
either side, among whom are twa 
children who lift out of the water 
the eunuch’s garment. Rays of light 
falling from the sky light the scene, 
while angels appear here and there. 

For the “May” of 1648, the Mar- 
tyrdom of St. Simon in Persia, by 
Louis Boulogne the Father, a medio- 
cre drawing by Raspay at the Bi- 
bliothèque Nationale 70, One can 
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read at the bottom: “The execu- 
tioners stretch him out on a bench to 
saw him. One of them adjusts a saw, 
while the Apostle lifts his eyes to 
heaven, where he sees the celestial 
crown of the Martyr.” 

For the “May” of 1677, the Rais- 
ing of Lazarus, by François Ver- 
dier, an engraving by Jacob, at the 
Bibliothèque Nationale (fig. 23) 71. 

Lazarus rises out of his casket, 
his left arm extended. Christ, witb 
open hands, presents the resuscita- 
ted man to the stupefied crowd and 
lifts his eyes to heaven. In the fore- 
ground, a kneeling figure seen in 
back view contemplates Christ as 
also does a woman to the right. 
Rocks on either side. 

For the “May” of 1686, the Cen- 
turion at the Feet of Christ Who 
Assures him of the Healing of his 
Servant, by Louis Boulogne the Son, 
a drawing at the Louvre Museum 
(fig. 24) 7. 

The centurion kneels before Christ 
Who is in the center of the compo- 
sition, and beseeches Him for his 
servant. Other soldiers accompany 
him with horses and look on the 
scene, as does a group of disciples to 
the right. In the foreground is a 
woman in back view, holding a child. 
The surprised and moved Christ lifts 
His right hand and seems ready to 
pronounce the words of healing. 

On the other hand I have found 
no document referring to the thirteen 
other “Mays”: the “May” of 1630: 


St. Peter and St. Paul Mounting 
to the Temple, by G. Lallemand; the 
“May” of 1633: St. Stephen m 
Prayer before being Stoned, by G. 
Lallemand; the “May” of 1641: The 
Beheading of St. James, by N. Pré- 
vost; the “May” of 1645: St. Paul 
before his Conversion, by Ch. Er- 
rard; the “May” of 1654: the Con- 
version of Lydia, by Z. Heince; the 
“May” of 1656: St. Paul Defending 
his Cause before Agrippa, by E. Vil- 
lequin; the “May” of 1659: The 
Virgins Death, by R. Dudot; the 
“May” of 1665: Simon the Magician 
Offering Money to St. Peter, by Z. 
Heince; the “May” of 1668: Saint 
Bartholomew Delivering the Daugh- 
ter of the King of Armenia from the 
Demon, by Cl-F. Vignon; the 
“May” of 1669: the Ascension, by 
Louis Boulogne the Father; the 
“May” of 1671: the Conversion of 
St. Dionysius, by J.-B. de Cany; 
the “May” of 1680: the Assumption, 
by A. Coypel; and the “ May” of 
1682: the Baptism of Christ, by A. 
Ubelesqui. 
L% 

Even though I have had an inquiry 
made through the whole of France, 
in churches as well as in museums, 
I believe that some discoveries, es- 
pecially of engravings or drawings, 


-can still be made. Such is, at least, 


the wish I express in closing this 
inventory. 


PIERRE-MARIE AUZAS. 


LE STYLE ANIMALIER 
CELTO-SCYTHO-SIBERIEN 


ET SA DIFFUSION ENTRE LA CHINE 


Il y a peu d’études aussi intéres- 
santes dans l’histoire de l’art que celle 
de la propagation, diffusion et con- 
vergence des motifs d’ornementation, 
représentatifs ou symboliques. La si- 
milarité, parfois l’identité, des ani- 
maux stylisés paraissant sur les 
bronzes des dynasties Shang-Vin et 


ET LIRLANDE 


Chou (1766-1159 et 1122-255 avant 
Jésus-Christ), les bronzes sibériens 
du type dit Scytho-Sibérien (y com- 
pris les bronzes sarmates de la Si- 
bérie occidentale), les bronzes énig- 
matiques du Luristan (de la Perse du 
Sud-Ouest), les plats de bronze ou 
d'argent scythes de la Russie méri- 


dionale et de Roumanie, les bijoux 
des Vikings et des Wisigoths, enfin 
les reliquaires, croix, manuscrits en- 
luminés irlandais, est un fait bien 
connu, et maints spécialistes de l’his- 
toire de l’art ont examiné leurs par- 
ticularités et leurs similitudes; la 
coïncidence en particulier des motifs 
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celtes et scythes est bien due à un 
contact concret entre les deux races, 
et la dénomination « Style Celto- 
Scythe » a été adoptée par presque 
tous ceux qui ont contribué des livres 
ou des articles sur cette question 
assez confuse. 

Le présent essai tente seulement 
d'intégrer les éléments divers de la 
question du point de vue historique 
des migrations et contacts des races 
et des tribus dans la production des- 
quelles paraissent ces motifs, en uti- 
lisant comme documentation les ou- 
vrages fondamentaux de J. Romilly 
Allen, G. Borovka, Ellis H. Minns, 
Charles R. Morey, Arthur Kingsley 
Porter, Mikhail I. Rostovtsev, etc., 
ainsi que d’autres sources historiques 
et iconographiques. 

L’examen sommaire de cette do- 
cumentation dévoile aussitôt un en- 
chainement d’énigmes dont la solu- 
tion, pour certaines d’entre elles, 
nécessiterait une vie d’études d’un 
spécialiste. Le nœud du problème 
présente immédiatement deux mys- 
tères fondamentaux : le mystère des 
Scythes et le mystère des Celtes, 
auxquels nous devons ajouter le mys- 
tère de leurs contacts au cours de 
périodes troublées de migrations et 
de guerres. Grâce aux magnifiques 
trouvailles d'objets d’art scythes 
dans la Russie méridionale et le 
Caucase septentrional, les éléments 
du problème concernant les Scythes 
ont été analysés à fond par les sa- 
vants russes, et nous nous servirons, 
bien entendu, ici de leurs résultats 
et de leurs conclusions. 

En ce qui touche la race celtique, 
ses productions, spécialement en Ir- 
lande, ont été étudiées par des sa- 
vants britanniques et français, mais 
les informations ethnologiques, his- 
toriques, ou plutôt préhistoriques, 
concernant les Celtes, les Goïdels, les 
Brythons et les Gaulois sont encore 
très rudimentaires. Nous ne mention- 
nerons ici que le grand mystère de 
la date de la première apparition des 
Celtes en Irlande, parfois placée entre 
1500 et 1300 avant Jésus-Christ 
(théorie « Milésienne >»), parfois 
vers 500 avant Jésus-Christ. 

Parmi les autres énigmes relevant 
du problème Celto-Scythe, nous pou- 
vons mentionner les suivantes : le 
mystère de la race scythe elle-même, 
avec ses aspects iraniens caractéris- 
tiques, et ses aspects, tout aussi Ca- 
ractéristiques, mongols, puis le mys- 
tère apparenté des Tokhariens d'Asie 
centrale, les Yueh Chih des chroni- 
queurs chinois, qui semblent être un 


résidu oriental de la migration scythe 
(ceci étant lié au grand mystère de 
la race Aryenne-Iranienne, ou Indo- 
Européenne en général, avec les théo- 
ries antagonistes d’une origine soit 
nordique européenne, soit asiatique), 
puis le mystére purement esthétique 
de la convergence ds motifs scythes, 
achéménides, de ceux du Luristan, de 
la Sibérie et de la Chine du Nord 
(avec le lien subsidiaire, clef pos- 
sible : le rôle des Sarmates, autre 
tribu Irano-Mongole, dans le trans- 
fert des motifs de la Sibérie au cycle 
scythe), etc. 

Pour commencer avec les Celtes, 
qui sont surtout Aryens mais sem- 
blent avoir absorbé une proportion 
considérable du stock brun néoli- 
thique alpin qui occupait l’Europe et 
une partie du Proche-Orient vers 
3000 avant Jésus-Christ (la civilisa- 
tion de la Céramique peinte ou du 
culte de la Grande Mère), et qui vers 
1300 avant Jésus-Christ se répan- 
dirent de l’Europe du Nord et du 
Centre vers les rives de l'Atlantique, 
certains auteurs placent à la même 
époque leur première apparition en 
Irlande et en Espagne. Ceci s’accor- 
derait avec les récits des chroni- 
queurs irlandais concernant la venue 
d'Espagne des Milésiens (et avec la 
chronologie des rois d'Irlande des- 
cendus d’Heremon et d’Heber). No- 
tons ici que ces chroniques placent le 
point de départ des Milésiens en une 
vague Scythie. Mais, en général, il 
est supposé, méme par les partisans 
d’une date ancienne de l’arrivée des 
Celtes en Irlande, qu'un raccourci 
par la côte française de l’Atlantique 
est plus probable qu’un périple par 
l'Espagne. L'emploi, comme motifs 
caractéristiques, de la spirale et de la 
double spirale (en S) est déjà attri- 
bué à cette première vague celte en 
Irlande, quelle que soit sa date, ces 
spirales étant, du reste, usuelles à la 
fin de l’Age du Bronze (vers 1000 
avant Jésus-Christ). 

La seconde invasion des Celtes en 
Irlande (et la première en Angle- 
terre, des Goïdels et des Brythons 
respectivement), qui, d'après une 


autre théorie, aurait été la seule, est 


placée entre 700 et 400 avant Jésus- 
Christ. Ces Goïdels employèrent cer- 
tainement en Irlande les motifs à 
spirales mentionnés plus haut, ainsi 
que la variante à « trompette », et 
tous ces motifs s’imposérent non 
seulement à l’art celto-irlandais avec 
son apogée dans les enluminures du 
Livre de Kells (VIII siècle A.D.), 
mais aussi aux styles des Vikings 
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scandinaves qui se développèrent 
après les invasions norvégiennes et 
danoises en Irlande, du IX® siècle à 
la bataille de Clontarf (1014); l’in- 
fluence dernière de ces styles Vi- 
kings, par choc en retour, se fait 
encore sentir dans les sculptures 
romanes postérieures à la conquête 
normande. 


Au sujet des migrations orientales 
des Celtes, ou Gaulois, ou Galatae, 
l’histoire, qui maintenant remplace 
la préhistoire, nous donne des infor- 
mations plus précises. Partant de la 
Gaule (entièrement celte) avant 500 
avant Jésus-Christ, ils occupèrent 
certaines parties de l'Italie du Nord 
et de la Styrie, d’un côté, certaines 
zones en Espagne (en Catalogne, en 
particulier), de l’autre. (Les Celtes 
furent appelés indifféremment Celtes 
(Celtae) ou Gaulois (Galli). Les mots 
walh et walsch en allemand ancien et 
moderne désignaient tous les voisins 
Celto-Latins. D'où les dérivés Welsh, 
Wales, Wallach, Olak, Wallon. Une. 
autre théorie dérive les mots Welsh, 
Wales, etc. du nom Volcae d’une 
tribu celtique 1.) Ils prennent Rome 
en 390 avant Jésus-Christ, descendent 
ensuite sur la Grèce, sont repoussés 
devant Delphes, puis se partagent en 
deux branches dont l’une franchit 
l’Hellespont, inquiète les rois de Per- 
game (c’est de cette époque que date 
la fameuse statue du Gaulois mou- 
rant), et s'établit finalement en 
Galatie d'Asie Mineure. La seconde 
branche remonte vers le nord en sui- 
vant les rives de la Mer Noire et va 
jusque dans la Russie méridionale, 
encore occupée par les Scythes, de 
même que la Panonie (Hongrie ac- 
tuelle) et la Dacie (Roumanie ac- 
tuelle). Une partie dè ces Celtes res- 
tèrent en Europe orientale (Novio- 
dunum, Aliobrix, Galatz en Dacie); 
encore en 60 avant Jésus-Christ le 
grand roi dace Burebista (le Bœre- 
bista de Strabon) est surnommé 
« Celtoctonus », mais la plus grande 
partie d’entre eux reviennent en Eu- 
rope occidentale pour participer aux 
derniéres infiltrations celtes en Ir- 
lande. Nous avons donc eu ici le pre- 
et méme 
mélange ethnique, des Celtes et des 
Scythes, la période pendant laquelle 
les Celtes sont censés avoir adapté le 
style animalier Scythe (ainsi que les 
« torques > d’or ou d’argent, distin- 
guant les chefs scythes 2) auquel ils 
ajoutèrent leurs spirales et doubles 
spirales. 

Nous avons déja mentionné que 
les Celtes employèrent ces spirales 
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en Irlande bien avant leur contact 
avec les Scythes. Comme ce motif 
caractéristique est déjà employé à la 
fin de l’Age de Bronze, puis dans les 
fibules de l’Age de Fer (périodes 
Hallstadt et La Tène, 1000-500 avant 
Jésus-Christ et 500 avant Jésus- 
Christ à A.D.) et, comme l’Age de 
Fer en particulier est associé d’une 
façon intime à la suprématie ou au 
moins à l’activité celte, il est logique 
de le considérer comme une contri- 
bution assez ancienne des Celtes aux 
motifs ornementaux européens. Il 
reste à élucider si cette contribution 
est entièrement originale ou dérivée 
à son tour des motifs à spirales et 
méandres de la belle céramique peinte 
néolithique (3000 à 2000 avant Jésus- 
Christ) trouvée en Roumanie, Russie 
méridionale, Mésopotamie et Chine. 
Avec létablissement du Christia- 
nisme en Irlande (retour de saint 
Patrick, 432 A.D.), nous assistons à 
la floraison du style Celto-Irlandais 
qui, du fait de son adaptation du 
style animalier Scytho-Sarmate dans 
son ornementation « lacertine », 
pourrait être appelé style « Celto- 
Scythe ». (Ces motifs celto-irlandais 
ne sont pas influencés par le style 
contemporain romain, ou primitif 
chrétien, sauf pour l’emprunt de mo- 
tifs des pavages en mosaique; mais 
ceux-ci sont transformés en méan- 
dres indéfinis fermés. Les autres mo- 
tifs du style ornemental celto-irlan- 
dais sont la « vesica piscis » celte, et 
la « grecque » — également trouvée 
en Asie — transformée par des dia- 
gonales a angles aigus à.) ° 
Deux autres vagues de propaga- 
tion occidentale du style scythe, ou 
plutôt scytho-sarmate, sont, d’abord, 
celle qui résulte du contact des Goths 
établis en Dacie (Roumanie actuelle) 
pendant le IIT° et le IV® siècle A.D. 
avec les Scytho-Sarmates de la 
Russie du Sud-Ouest et de la « Scy- 
thia Minor » (Dobrodgea roumaine) ; 
ceci causa l’adoption par les tribus 
teutoniques (différenciées ici des tri- 
bus celtes) du style animalier scythe, 
et aussi de la technique appelée 
« cloisonné a froid » dans laquelle, 
sur un fond d’or ou d’argent, les 
émaux cuits sont remplacés par des 
pierres semi-précieuses (en cabo- 
chons). Cette technique fut ensuite 
employée avec succés par presque 
toutes les tribus germaniques et 
scandinaves. La seconde voie de pro- 
pagation directe entre la zone scytho- 
sarmate et la culture des Vikings de 
Scandinavie fut celle remontant le 
cours des riviéres russes, de la 


Russie méridionale à la Baltique. 
(Strabon, I*™ siècle A.D., dispose du 
problème - en appelant simplement 
« Celto-Scythes » les peuples qui 
faisaient circuler l’ambre baltique 
entre l’Esthionie et l'embouchure de 
Elbe 4.) 

Le développement ultérieur d’une 
école d’ornementation spécifiquement 
irlandaise, qui employa, comme nous 
l'avons mentionné, les motifs anima- 
liers scythes, forme un chapitre bien 
classé de l’histoire de l’art, avec sa 
grande influence sur le reste de 
l’Europe de par les activités des mis- 
sionnaires irlandais; après la con- 
version de l’Irlande par saint Patrick 
en 432 A.D., nous avons la fondation 
de Clonmacnois en 548, l’expédition 
de saint Columba en Ecosse et la 
fondation d’Iona en 557, puis la fon- 
dation de Lindisfarne sur la côte 
orientale du Northumberland et le 
développement d’un style irlandais- 
saxon en Angleterre méridionale; 
sur le continent européen, les fonda- 
tions monastiques irlandaises de 
Bobbio en Italie du Nord, de Saint- 
Denis, Luxeuil, Saint-Gall, Fulda. 
Ceci détermina la formation d’un 
style irlandais en Europe occidentale 
aux époques mérovingienne et caro- 
lingienne; en Allemagne occidentale 
ce style irlandais rencontre derechef 
ses composantes scythes apportées 
directement d’Europe orientale par 
les Goths. 

Ces motifs irlandais et scythes se 
retrouvent aussi et fusionnent encore 
de par le rôle des invasions norvé- 
gienne et danoise en Irlande (nous 
avons vu plus haut que les Vikings 
de la Baltique avaient été en contact 
avec le centre scytho-sarmate de la 
Russie méridionale par la voie des 
vallées des riviéres russes du sud au 
nord). 

Les faits principaux concernant les 
raids et invasions des Vikings en 
Irlande peuvent étre résumés ainsi : 
premiére invasion des Norvégiens 
paiens prés de Dublin en 795; vers 
807, ils harcèlent .presque toute l’Ir- 
lande ; attaque des monastères irlan- 
dais, avec comme résultat l’exode de 
beaucoup de moines et de lettrés, con- 
solidant sur le continent la diffusion 
du style irlandais d’ornementation : 
en 830 A.D., Thorgils, premier roi 
des Norvégiens en Irlande, arrive 
avec une « flotte royale », les Danois 
prennent d'assaut Dublin en 850, 
mais sont battus en 851 par les 
Vikings norvégiens. Un royaume 
scandinave en Irlande, vassal de la 
Norvège, existe de 852 jusqu'à la 


conquête normande. Par la bataille 
de Clontarf (1014 A.D.) entre Irlan- 
dais et Vikings, la suprématie scan- 
dinave en Irlande prend fin, mais les 
Vikings gardent leurs villes forti- 
fiées, et un contact par mer avec le 
reste de l’Europe. 

Nous pouvons mentionner ici les 
produits les plus remarquables de 
cette période celto-scandinave : la 
broche de Tara, le magnifique calice 
d’Armagh, l’étui de la cloche de saint 
Patrick, l'Evangile de Lindisfarne, le 
Livre de Durham, le Livre de Jar- 
row, le fameux Livre de Kells, exé- 
cuté probablement a Iona et apporté 
a Kells aprés la destruction de Iona 
en 802 A.D., montrant l’apogée du 
style animalier irlandais : les ani- 
maux complètement stylisés, êtres 
humains et animaux intégrés comme 
motifs en un système de décoration 
cohérent et dynamique, ainsi que les 
splendides majuscules couvrant une 
page entière. Il est important de 
souligner ici que beaucoup de pro- 
duits celto-irlandais (spécialement 
des bijoux) furent pillés par les 
Vikings envahisseurs et se trouvent 
aujourd'hui dans les musées scandi- 
naves; l'extraordinaire chaudron de 
bronze de Gundestrup (trouvé en 
Jutland) est probablement un ou- 
vrage celto-teutonique du VI siècle 
et exhibe dans'ses cerfs, ses hommes 
cornus, ses éléphants, de frappantes 
influences de l’art celte, scytho-sar- 
mate, indo-scythe, voire du Luristan. 

Ce dynamisme vigoureux, prove- 
nant de la fusion des styles Scytho- 
Sarmate et Celte, greffés sur les mo- 
tifs teutoniques et scandinaves, a non 
seulement pénétré, comme nous 
l'avons mentionné, les styles méro- 
vingien, carlovingien et ottonien, do- 
minant avec succès l'influence ro- 
maine, mais joua aussi, comme cela 
est généralement admis maintenant, 


un rôle très important dans la nais- 


sance et le développement des styles 
roman et gothique (ceci par leurs 
composantes « barbares » et origi- 
nales, paraisssant dans l’Adam et 
Eve de Hildesheim, le Prophète Isaïe 
de Souillac, les statutes de Bamberg 
et de Naumburg, le robuste style 
lombard, enfin, les gracieuses et in- 
quiétantes madones gothiques fran- 
çaises). 

Ayant sommairement traité de la 
question celte, nous pouvons mainte- 
nant, du même point de vue histo- 
rique et esthétique, examiner l’autre 
face du problème, l'énigme scythe, 
plus obscure encore. 

Pour commencer avec l’ethnologie, 
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rappelons qu'il est généralement ad- 
mis que les Scythes étaient un mé- 
lange de Mongols et d’Aryens, les 
chefs aryens ayant adopté le mode de 
vie des cavaliers nomades d’Asie. La 
rencontre des deux races aurait pris 
place lorsque la grande migration 
qui avait traversé vers 2000 avant 
Jésus-Christ, ou plus tôt, la Russie 
du Sud, VIran et le Turkestan et 
avait pénétré en Sibérie, rencon- 
tra une vague mongole venant de 
la Sibérie orientale. Ces Aryens 
nordiques laissérent probablement 
dans le Caucase septentrional un 
groupe qui, plus tard, devint la tribu 
des Alains, les Ossétes d'aujourd'hui. 


La fusion des deux races sous des 
chefs aryens se serait effectuée à 
cette époque. (La théorie d’après la- 
quelle les Aryens ou Indo-Européens 
établis en Perse et aux Indes étaient 
originaires de l'Asie centrale du 
Nord est en général remplacée au- 
jourd’hui par la théorie adoptée ici 
d’une origine européenne; le point de 
départ asiatique n’est pas nié. mais 
est reporté à une période paléoli- 
thique reculée, lorsque les Croma- 
gnons passèrent d'Asie en Europe. 
Cette théorie « européenne » semble 
être confirmée par le fait que les 
expeditions soviétiques ne trouvèrent 
nulle part en Asie de traces d’un 
foyer aryen antérieur au néolithique 
récent >.) Devant une pression con- 
tinue venant de l’est, une migration 
vers l’ouest aurait alors commencé, 
laissant sur les frontières de la Si- 
bérie méridionale et en Transoxiane 
les éféments qui plus tard produi- 
sirent les tribus des Tokhariens et 
des Sakas (les Yueh-Chih des chro- 
niqueurs chinois), qui avaient un lan- 
gage sanscrit, et vers 100 A.D. pri- 
rent part à l'invasion « scythe » des 
Indes par les Grecs de Bactriane, les 
Sakas et les Tokhariens, et fondè- 
rent l'empire « indo-scythe » du 
Kushan. (Nous devons ici mention- 
ner la naissance de l’école Gréco- 
Bouddhiste ou du Gandhara qui eut 
une influence tellement importante 
sur le développement des arts hindou, 
chinois et japonais. L'empereur Ka- 
nisha, 120-162 A.D., de cette dynastie 
Indo-Scythe, se servit d'artistes grecs 
d'Asie Mineure pour décorer les 
stupas et les monastères de la fron- 
tière du Nord-Ouest, et ses sculp- 
teurs produisirent le premier type du 
Bouddha, avec ses traits et ses dra- 
peries spécifiquement grecs. Une se- 
conde vague de sculpture Gréco- 
Bouddhique paraîtra au V° siècle 
A.D., avec l’école Indo-Afghane 6.) 


Il est difficile de décider si pendant 
cette migration occidentale (en di- 
rection inverse de leur premiére tra- 
jectoire) les Scythes, maintenant 
mongolisés, s’établirent pour quelque 
temps en Iran et organisérent posté- 
rieurement l'invasion aryenne de 
l’Inde vers 1800 avant Jésus-Christ, 
ou si une occupation partielle de 
l'Iran avait déjà pris place pendant 
leur migration vers l’est, environ 
500 ans plus tôt. Ce qui est certain 
est que les Aryens qui envahirent 
l’Inde aussi bien que ceux qui plus 
tard (en tant que Scythes) passèrent 
par la Mésopotamie vers le Caucase 
septentrional et la Russie centrale, 
étaient complètement « iranisés », des 
Mongols commandés par des chefs 
iraniens. (L’invasion rajpoute dans 
l’Inde du Nord-Ouest au cours des 
VIT et VIII‘ siècles A.D. est pro- 
bablement un phénomène similaire 
du point de vue ethnique ; le mélange 
mongol est indiscutable mais les pré- 
tentions aryennes des Rajpoutes 
pourraient suggérer que leurs chefs 
appartenaient à un groupe Scythe 
relativement récent, non pas Irano- 
Scythe mais Takharien ou Saka 7.) 
Tout ce que nous pouvons dire est 
aue les conquérants aryens de l’Inde 
étaient probablement d’une souche 
iranienne plus pure, moins mongo- 
lisés (peut-être pas du tout) que les 
Scythes des périodes suivantes. 


Pendant quelque temps (après leur 
établissement en Iran au cours de 
leur seconde migration en sens in- 
verse de la première), les Scythes ne 
sont plus mentionnés, mais c’est pen- 
dant cette période obscure qu’ils ab- 
sorbèrent non seulement les influences 
sumérienne et akkadienne, mais 
adoptèrent entre autres motifs le style 
des mystérieux bronzes du Luristan 
(2500 à 600 avant Jésus-Christ), ap- 
parentés d’un côté aux types mésopo- 
tamiens et akkadiens (animaux ailés, 
« diables » cornus), de l’autre aux 
motifs sino-sibériens, y compris les 
magnifiques ibex ou cerfs stylisés. Le 
lien entre le Luristan (dans la Perse 
du Sud-Ouest) et la Chine du Nord- 
Ouest a pu être fourni dans cette pé- 


riode par les Scythes iraniens, les: 


Scythes du Turkestan et de Trans- 
oxiane, et les Sarmates de Sibérie 
(eux aussi, des Aryens mongolisés). 
Cette trajectoire, la grande Route de 
la Soie des siècles postérieurs, était 
déjà en usage comme une artère de 
circulation et d'influence réciproques, 
car nous savons que dans cette pé- 
riode les Chinois reçurent de Méso- 
potamie la roue, la roue du potier, le 


char et la technique du bronze coulé 
(dynasties Hsia et  Shang-Vin, 
XXIII au XII° siècles avant Jésus- 
Christ). (Plus tard, sous la dynastie 
des Han, l’empereur Wu-Ti, 157-87 
avant Jésus-Christ, envoya un ambas- 
sadeur au pays de Tokhariens Scy- 
thes en Transoxiane 8.) 


Après un trou dans leur histoire 
d'un nombre important de siècles, les 
Scythes, bien « iranisés » mainte- 
nant, paraissent de nouveau, se dépla- 
cant vers l'Occident; ils sont men- 
tionnés d’abord comme des voisins 
agressifs dans les chroniques assy- 
riennes du VIII* siècle avant Jésus- 
Christ. Au cours du VII° siècle avant 
Jésus-Christ, ils paraissent comme al- 
liés des Assyriens contre les Mèdes 
et Cimmériens (une tribu occidentale, 
exclusivement européenne, aryenne, 
de souche thrace, occupant à cette 
époque la Russie méridionale, et 
qu’il ne faut pas confondre avec les 
Cimbres teutoniques, ni avec les 
Cymrys celtes du pays de Galles). 
Plus tard, le roi scythe Bartatua aide 
les Assyriens contre les Chaldéens et 
les Cimmériens. Poussés par le pro- 
grès d’une vague scythe méridionale, 
les Cimmériens, vers 660 avant 
Jésus-Christ, envahissent l’Asie Mi- 
neure, ensuite, battus de nouveau par 
les Scythes (637 avant Jésus-Christ), 
s’établissent en Cappadoce. Quant 
aux Scythes, ils emplissent de leurs 
aventures batailleuses le reste du 
VII° siècle. Ils laissent une colonie en 
Arménie (Arménie Sakasène et Sky- 
thène) ; des mercenaires scythes sont 
mentionnés jusqu'en Egypte. (Notons 
la similarité de Sakasène avec le nom 
des Scythes Sakas ou Sacae, mention- 
nés plus haut, occupant les pays de 
Ferghana et Kashgar, qui prirent 
part à l'invasion « scythe » des 
Indes; un de leurs rois, Gundofare, 
fut, d’aprés une ancienne tradition, 
l’un des trois rois mages 9.) Une 
vague scythe septentrionale (accrue 
peut-être de nouvelles additions 
mongoles) pénètre pendant ce même 
VII° siècle avant Jésus-Christ dans 
le royaume Cimmérien du nord de la 
Mer Noire. (Ces Cimmériens, ou 


.Thraces, d’une souche aryenne pure- 


ment européenne, n'ayant pas pris 
part à l’aventure asiatique des Scy- 
thes, pourraient représenter un 
groupe laissé par les futurs Scythes 
en Russie méridionale avant leur 
pointe vers la Sibérie. La différence 
entre les Cimmériens et les Scythes 
consisterait dans l’élément mongol de 
ces derniers 10.) Cette vague scythe 
repousse les Cimmériens vers l’ouest 
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et le sud (à travers le Caucase), et 
prend leur place en Russie du Sud 
et dans la future Dacie (Roumanie). 
Les tombes scythes les plus anciennes 
dans ces régions datent du VII" siècle, 
et montrent déjà une fusion complète 
des styles animaliers de Sibérie, d’As- 
syrie et du Luristan. (Le rôle joué 
par les motifs Sumériens, Assyriens 
et Achéménides dans l’art occidental 
(l'art byzantin en particulier) n’est 
peut-être pas suffisamment apprécié ; 
il fut aussi important que celui de 
l'influence égyptienne dans le déve- 
loppement de l’art grec. Un exemple 
intéressant de la persistance de cer- 
tains motifs est l’aigle bicéphale des 
Habsbourgs et des tsars russes, dé- 
rivé directement de l’emblème héral- 
dique de la ville sumérienne de La- 
gash (vers 2500 avant Jésus-Christ), 
et transmis par l’Assyrie et Byzance. 
Un autre motif éternel, cette fois 
d'origine assyrienne, est le cavalier 
retourné sur sa selle pour lancer une 
flèche inattendue contre un lion ou un 
autre ennemi à sa poursuite; motif 
typique des périodes Achéménide et 
Sassanide, il figure encore sur les 
tapis ou vases persans modernes. Le 
séjour à la cour chinoise des Tangs 
du dernier roi Sassanide, Firouz Il, 
après la conquête arabe de la Perse, 
explique parallèlement la présence 
d’ornements sassanides dans la Chine 
des Tangs 11) Mentionnons ici que 
dans les tumuli Kourgans du Kouban 
et du Caucase septentrional, on trouve 
des bronzes plus anciens exhibant les 
mêmes affinités; ils pourraient être 
les œuvres des groupes Aryens proto- 
Scythes, c’est-à-dire pré-Iraniens, 
pré-Mongols, établis au Kouban pen- 
dant la première migration Scythe 
vers l'Orient. 

Pendant le VI° siècle avant Jésus- 
Christ, les Scythes poussèrent jus- 
qu’en Hongrie et en Sibérie; ils oc- 
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cupèrent toute la Roumanie d’au- 
jourd’hui, où furent trouvés maints 
spécimens remarquables d'objets scy- 
thes en or, bronze et argent. Je men- 
tionnerai ici seulement le merveilleux 
casque scythe en or qui se trouve 
actuellement dans le musée archéo- 
logique de Bucarest, reproduisant 
assez fidèlement un casque d’or simi- 
laire trouvé à Ur en Chaldée, les 
rhytons à tête de taureau ou de bé- 
lier et les caractéristiques têtes de 
taureaux en argent, identiques à celles 
trouvées dans les tumuli pré-scythes 
du Kouban. 


L'épisode suivant dans l’histoire des 
Scythes est leur position tragique 
entre l'invasion celte (Galate) venant 
de l’ouest, qui met fin à leur supré- 
matie sur le Danube au cours du 
IV® siècle avant Jésus-Christ (ce 
siècle et le suivant produisent le 
contact intime Celto-Scythe d’où dé- 
rivera le style animalier celto- 
scythe), et une avance sarmate ve- 
nant de l’est, produisant finalement 
l'effondrement du grand Etat scythe 
dans la seconde moitié du III®* siècle 
avant Jésus-Christ. Les Sarmates, 
qui avaient vécu pendant des siécles 
entre la Mer d’Aral et la Caspienne, 
ainsi que sur les steppes sibériennes 
adjacentes (nous les avons déja men- 
tionnés comme un chainon de diffu- 
sion entre le style du Nord-Ouest 
chinois — bronzes de l’Ordos — et les 
styles animaliers scytho-sibérien et 
scytho-iranien), avaient exactement 
les mémes composantes ethniques que 
les Scythes, étant une tribu mongole 
a aristocratie iranienne, qui dans sa 
longue trajectoire de retour vers 
l’ouest s’arréta assez longtemps en 
Iran ou dans son voisinage pour de- 
venir aussi iranisée que les Scythes, 
davantage encore peut-étre. En tout 
cas, exactement comme trois ou 


quatre cents ans auparavant les Scy- 
thes avaient expulsé les Cimmériens 
de la Russie du Sud et de la Dacie, 
ils furent au III® siècle avant Jésus- 
Christ expulsés par les Sarmates et 
repoussés en Crimée et en Dobrodgea 
(la « Scythia Minor » des Romains, 
où Ovide fut exilé, aujourd’hui partie 
de la Roumanie). Les Sarmates, étant 
ethniquement identiques aux Scythes, 
et ayant procédé aux mémes migra- 
tions, apportérent les mémes formes 
et les mêmes motifs, qui s’intégrérent 
naturellement dans le cycle celto- 
scythe. D’ailleurs, l’influence scytho- 
sarmate ne fut pas limitée au domaine 
de l’art; les Chinois en copiérent les 
courts sabres de fer, les Celtes les 
pantalons serrés, les Daces les hauts 
bonnets de fourrure, souvenir de la 
Sibérie et des hauts-plateaux de 
l'Iran. 

Ce résumé de l'histoire celte et 
scythe permettra au lecteur de situer 
dans le temps et dans l’espace les 
contacts expliquant l’apparition de 
motifs sibériens et iraniens dans l’art 
irlandais et celui des Vikings, et la 
présence des diables grimaçants et 
cornus du Luristan (ils envahiront 
l’art du Moyen Age) et des élé- 
phants indo-scythes sur l’extraordi- 
naire chaudron de bronze de Gun- 
derstrup trouvé en Jutland. 

Le sujet est si vaste et l’espace si 
limité, que beaucoup de questions 
complémentaires (comme celle de 
l'influence copte sur la représentation 
des figures et des corps humains dans 
l’art chrétien irlandais primitif), 
n'ont pas été effleurées ici. Les 
fouilles futures et de nouveaux docu- 
ments archéologiques nous permet- 
tront sans doute de remplir les vides, 
et de transformer de simples suppo- 
sitions en réalités plus solides. 
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LE SYMBOLISME DES PLANTES DE LA 
D'ALBE DE RAPHAEL 


MADONE 


La Madone d’Albe, longtemps con- 
sidérée comme une des plus grandes 
réussites de Raphaél dans la solution 
du problème de la composition des 
tondi, est une œuvre datant de la 
maturité de l'artiste. Elle reflète la 
manière étonnante dont Raphaël sa- 


vait mettre à profit les progrès réa- 
lisés par d’autres artistes dans l'étude 
du contrapposto et de la composition, 
tout en conservant encore certains 
éléments de son propre style et de son 
système iconographique antérieurs. 
Ce sont quelques-uns de ces éléments 


plus tardifs que nous étudierons dans 
cet article. 

Comme dans toute une série de ses 
œuvres, le peintre a soigneusement 
dessiné un assez grand nombre de 
plantes en bas et au premier plan de 
ce tableau. A titre d’autres exemples 
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similaires nous pouvons mentionner 
le petit Saint Georges et le Dragon 
(fig. 2) qui se trouve maintenant dans 
la même salle que la Madone d’Albe 
a la National Gallery of Art de Was- 
hington, la Vierge dans la prairie, de 
Vienne, la Belle Jardiniére, de Paris, 
la Visitation, de Madrid, la Vierge 
au Chardonneret, de Florence, et 
même un tableau aussi strictement 
académique que la Mise au Tombeau 
de ia Galerie Borghése, à Rome. 
Raphaël s'était de bonne heure fami- 
liarisé avec cette tendance à enjoliver 
les parties inférieures des tableaux 
par des éléments floraux employés 
par des maîtres (pour ne citer que 
quelques-uns des plus célèbres) tels 
que Léonard de Vinci (la Vierge aux 
Rochers, au Louvre), le Pérugin 
(Crucifiement se trouvant dans la 
méme salle que la Madone d’Albe a 
la National Gallery of Art), Pintu- 
ricchio (Arringhiert agenouillé, à la 
cathédrale de Sienne), Botticelli (le 
Printemps, des Offices), et, chose 
étrange, même Michel-Ange dans une 
de ses premières œuvres, la Sainte 
Famille des Offices, peinte pour 
Angelo Doni. Dans certains de ses 
premiers tableaux, Raphaël ne semble 
pas avoir basé son choix de plantes 
particulières sur un souci quelconque 
ou des connaissances spéciales, et il 
m'est donc pas toujours possible au- 
jourd’hui d'y discerner une significa- 
tion allégorique ou symbolique appro- 
priée au sujet traité. Toutefois tout 
au long de sa vie si brève, il semble 
que l'artiste ait fait preuve d’un esprit 
très ouvert à l'égard de ces éléments 
secondaires; il n’a jamais cessé de 
s’instruire et de chercher à progres- 
ser, non seulement en ce qui concerne 
la technique de son art, mais aussi 
afin de juger avec plus de justesse 
des éléments à incorporer dans son 
système iconographique ou à en 
exclure. Il est plus que probable que 
c’est grace à ce développement artis- 
tique constant que le choix des plantes 
dans la Madone d’Albe est tellement 
plus chargé de signification que celui 
que révèlent certaines œuvres plus 
anciennes du même peintre. En 
somme, sauf pour une légère erreur, 
en botanique plutôt qu'en symbo- 
lisme, la plupart des éléments de ce 
tableau sont si bien choisis que la 
Madone d’Albe peut étre considérée 
comme le meilleur tableau de Raphaél 
du point de vue de l’iconographie 
symbolique. 

En gardant ce préambule présent 
a Vesprit, nous pouvons reporter 
notre attention sur la peinture elle- 


même. Nous voyons la Vierge assise 
dans un pré, derrière lequel s'étend un 
paysage plaisant avec des bouquets 
d'arbres, quelques fabriques, une ri- 
vière sinueuse et une chaîne de col- 
lines ondulant doucement sous un cie! 
bleu serein. En partie soutenue par 
un tronc d'arbre ou peut-être s’ap- 
puyant contre lui, elle vient de faire 
la lecture à l’Enfant-Jésus, mais cette 
lecture a été momentanément inter- 
rompue pendant que le petit saint 
Jean adore le Sauveur enfant, qui tend 
la main vers la petite croix en jonc 
du jeune saint Jean-Baptiste. 

Certains écrivains ont vu dans le 
tronc d’arbre un chêne, mais il ne 
peut guère être identifié en soi. L'idée 
du chêne a probablement été avancée 
à cause de la légende d’après laquelle 
ce tableau aurait été peint pour Ju- 
les II, ou a la demande de ce pape, 
dont l’écusson portait un emblème 
querciné. Toutefois, le témoignage 
fourni par ce tableau en lui-même ne 
permet pas une identification cer- 
taine, et par conséquent nous ne 
pouvons en déduire aucune preuve 
ni en faveur ni contre cette légende. 
Cependant, les petites plantes fleu- 
ries qui poussent autour des person- 
nages saints sont toutes reconnaissa- 
bles, et la plupart d’entre elles ont 
une signification symbolique. (Je re- 
mercie le Prof. Sidney F. Blake, du 
Bureau of Plant Industry, U. S. 
Dept. of Agriculture, de m’avoir aidé 
à identifier quelques-unes de ces 
plantes. J’en ai vérifié d’autres dans 
Op. cit.1.) 

Si nous procédons de gauche a 
droite, nous pouvons commencer par 
l’analyse de la plante qui se trouve 
immédiatement derriére et a gauche 
de saint Jean (fig. 3). Celle-ci semble 
étre une herbe qui n’a pas de nom 
vulgaire. Cest l’Epimedium alpinum 
Linnaeus des botanistes. L’identifica- 
tion dans le cas présent n’est pas tout 
a fait certaine quant a la variété, mais 
mon conseiller botanique m’assure que 
c’est probablement l’espéce alpinum, 
et qu’elle appartient sûrement au 
groupe ou au genre connu comme 
Epimedium. A ma connaissance, au- 


cune légende ou symbolisme ne s’y. 


rapportent spécifiquement, mais il 
n’est pas sans intérêt de noter que le 
nom générique a été pris par Lin- 
naeus dans la Materia medica de 
Pedanius Dioscoride, médecin grec 
qui pratiquait à Rome. Cet ouvrage 
était très populaire au Moyen Age et 
était considéré comme une des sour- 
ces principales, si ce n’est la source 
même de la botanique pharmaceu- 
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tique. Dioscoride dit ce qui suit au 
sujet de l’Epimedium: « ...il ne 
porte ni graine ni fleurs. la racine 
cause la stérilité, et les feuilles, pulvé- 
risées et bues dans du vin après la 
purgation menstruelle, à la dose de 
trois dragmes pendant trois jours, 
empêchent les femmes de conce- 
voir 2, » En d’autres termes, cette 
plante, « derriére » (symboliquement 
l’équivalent de « devant >) saint Jean- 
Baptiste semble suggérer la « stéri- 
lité », celle du vieux monde païen 
pré-chrétien. Dans ce même ordre 
d'idées on peut mentionner le monde 
paien morne et aride figuré dans le 
fond de la Sainte Famille de 
Doni de Michel-Ange; bien que les 
moyens employés pour donner le sen- 
timent de la désolation et de l’aridité 
soient très différents, le sens profond 
des deux peintures n’est pas dissem- 
blable, tout au moins à cet égard. 
Dans le tondo de Doni, la pensée gé- 
nérale est rendue d’une manière plus 
directe et par une imagerie beaucoup 
plus vigoureuse, tandis que dans la 
Madone d’Albe l’idée est simplement 
effleurée dans le langage doux de l’ai- 
légorie florale. 

Le petit saint Jean tient dans ses 
mains quelques anémones (fig. 4). 
Cette fleur est souvent désignée en 
Europe comme la « Fleur de Pa- 
ques >» ou la « Fleur de la Résurrec- 
tion », a cause d’un ancien rappro- 
chement avec l’idée d’immortalité. 
Selon Skinner 8, les taches rouges sur 
cette fleur ont été considérées comme 
symbolisant les gouttes de sang du 
Christ, « ...car le sang sacré tomba 
sur les anémones qui poussaient sur 
le Calvaire le soir du crucifiement... 
Comme les Péres se servirent de la 
feuille triple de cette plante pour sym- 
boliser les trois personnes de la divi- 
nité, elle prit également le nom de 
trinité d’herbe... > 

La plante suivante qui se trouve im- 
médiatement au-dessous et en face de 
la cuisse droite de saint Jean est un 
pissenlit blanc (Taraxacum officinale 
Weber) (fig. 5). Cette humble plante 
était considérée comme une des 
herbes améres et a ce titre elle était 
employée, selon Haig, comme sym- 
bole de la Passion. A la droite de 
cette plante et en grande partie cachée 
sous le talon gauche de la Vierge, il 
y a ce qui paraît être une oseille 
(Rumex esp. probablement scutatus 
Linnaeus), une autre des « plantes 
amères ». Du fait que le contour de 
ses feuilles variait de la forme en 
cœur à la forme en flèche, on l’a sou- 
vent considérée comme un cordial ou 
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un reconstituant du cœur, tandis que, 
d’autre part, elle était. probablement, 
bien que non certainement, associée 
aux thémes du martyre et de la peste. 
(La peste étant une chose désastreuse 
qui atteint sa victime a travers les 
airs, elle a été symboliquement asso- 
ciée a la fléche depuis les temps an- 
ciens. La grande popularité de saint 
Sébastien dans l’art de la Renaissance 
était due au fait qu’il était considéré 
comme un protecteur contre la peste 
parce qu'il avait été percé de flèches 
et qu’il avait survécu.) 

Plus bas et à la droite du pied 
gauche de la Vierge, on voit, délicate- 
ment dessinée, une plante crucifère 
(fig. 6), de la famille des moutardes 
ou des cressons, apparemment le Car- 
damine chelidonia de Linnaeus. Bien 
que je n’aie trouvé aucun texte con- 
temporain ou antérieur pouvant expli- 
quer le choix de cette plante particu- 
liere, je peux faire remarquer que 
plusieurs espéces appartenant a ce 
groupe d’herbes étaient et sont encore 
considérées comme ayant le pouvoir 
de stimuler ou de fortifier le cceur. 
Dans le langage allégorique et sym- 
bolique, il serait aisé de transférer cet 
emploi en thérapeutique, a une appli- 
cation symbolique analogue. 

La plante qui suit, et se trouve a 
droite, est un plantain (probablement 
le Plantago major Linnaeus) (fig. 7). 
On peut supposer qu’elle a été figurée 
dans ce tableau à cause d’une vieille 
légende s’y rapportant, bien qu’on ne 
puisse en être certain. La légende 
relate que le plantain ne se plaît 
qu'aux endroits ou le long des che- 
mins fréquentés par les hommes ; ‘il 
prospère même lorsque les pieds des 
passants le piétinent, et il n’aime pas 
à pousser loin des lieux habités. Dans 
cette mesure, il peut être un symbole 
du chemin battu, de ceux qui devaient 
suivre le Christ et des multitudes qui 
allaient chercher la voie menant vers 
Lui. En Angleterre, une variété du 
plantain était nommée autrefois 
« way bread » (pain du chemin) sans 
qu’une valeur nutritive lui soit attri- 
buée. Une autre vieille légende nous 
apprend qu’une fois tous les sept ans 
une des variétés du plantain devient 
un oiseau. Je n’ai connaissance 
d'aucune version italienne de cette 
légende-là et ne peux certifier qu’elle 
puisse s'appliquer à l’usage qui en a 


été fait dans notre tableau, maïs le 
fait que l'oiseau était le symbole cou- 
rant de l’âme est, pour le moins, sug- 
gestif. Je dois admettre que je n'ai 
trouvé aucune mention explicite du 
plantain dans les écrits symboliques, 
mais à l’époque de la Madone d’Albe 
les artistes étaient déjà moins rigou- 
reusement soumis aux légendes ecclé- 
siastiques en vigueur que dans les 
siècles précédents, et ils étaient libres 
d'introduire dans leurs œuvres de 
nouveaux thèmes à condition que le 
contenu de ceux-ci fussent en har- 
monie avec le reste. 

À la droite du plantain se trouve 
une fleur qui ne peut être qu’une vio- 
lette (Viola esp.) (fig. 8). Le sens 
symbolique premier de la violette est 
« l'humilité ». On peut se rappeler 
que saint Bernard décrit la Vierge 
comme la « violette de l’humilité ». 
Haig nous apprend que cette fleur 
familière et aimée est employée dans 
l’art chrétien, « ... presque exclusive- 
ment pour indiquer l'humilité du Fils 
de Dieu qui a revêtu la forme hu- 
maine... ». On peut ajouter à ceci 
(plus que suffisant déjà à expliquer 
ici l'emploi de la violette par Ra- 
phaël) que « … parmi les fleurs sur 
lesquelles tomba l’ombre de la croix 
le jour du crucifiement se trouvait la 
violette, et comme d’autres fleurs se 
trouvant dans cette ombre, elle se 
pencha de chagrin, indiquant ainsi sa 
consécration au service de la Chré- 
tienté. Sa couleur est suggérée dans 
le violet du deuil ecclésiastique et 
dans l’emploi des joyaux d’améthyste 
par les orphelins et les veuves. » 4. 

A droite et légèrement en arrière 
des plis des draperies de la Vierge, 
qui s’étalent par terre a droite, se 
trouve une fleur qui semble étre un 
cyclamen (fig. 9). Cette plante est 
très répandue en Terre Sainte, où elle 
a été dédiée jadis a la Vierge, car la 
goutte rouge-sang au cceur de la fleur 
était considérée comme le symbole de 
l’épée de chagrin qui perca le cœur 
de la Vierge a la vue des souffrances 
et de la mort de son Fils. Skinner 
nous dit que pour ces mémes raisons 
le cyclamen est souvent appelé aussi 
« bleeding nun » (nonne saignante). 

Immédiatement derriére le cycla- 
men il y a trois hautes tiges, chacune 
avec des feuilles en volute (fig. 10). 
Mon expert en botanique, Mr. Blake, 


les identifie comme une espèce de 
plante rubiacée, Esperula odorata 
Linnaeus, mais il reconnait que seul 


_ un botaniste pourrait les distinguer du 


Galeum, et je crois que c’est celui-ci 
que Raphaël avait présent à l'esprit. 
Le nom vulgaire du Galeum est 
« lady’s bed-straw » (la paille de lit 
de la dame) et il est bien à sa place 
dans le tableau que nous étudions 
parce que, d’aprés une vieille légende, 
quelques brins de cette plante se trou- 
vaient dans la paille sur laquelle la 
Vierge était couchée au moment de la 
naissance du Christ (de la son nom 
courant « Dame » se référant natu- 
rellement à « Notre-Dame »). Ra- 
phaël était un artiste et non pas un 
botaniste, et il a pris par mégarde une 
plante d’une apparence très semblable 
à celle qu’il avait l’intention de repré- 


senter. Je crois que nous avons donc 


droit à un aussi vaste champ d’erreurs 
en identifiant son interprétation et, 
personnellement, je n’ai aucun doute 
sur son intention de dépeindre le 
Galeum et non l’Asperula. Il est inté- 
ressant de constater que le réalisme 
du peintre était si grand que son 
erreur en botanique néchappe pas à un 
botaniste. D'autre part, ceci nous rap- 
pelle que, bien que nous souhaitions 
souvent que les artistes soient plus 
précis et exacts dans le tracé d’élé- 
ments aussi secondaires, nous devons 
en même temps nous tenir sur nos 
gardes contre trop de précision basée 
sur des données erronnées au départ. 

Les connaissances en botanique des 
peintres italiens, et l’usage qu'ils en 
ont fait, demeurent très sommaire- 
ment étudiées. Il y a quelques années, 
Forti® fit une étude poussée de ce 
sujet par rapport à Francesco Moroni 
et Girolamo dai Libri, et d’autres ont 
identifié les plantes dans l’art de 
Léonard. Toutefois, malgré le petit 
livre de Haig® et les études de 
Mme Marquand, il reste encore beau- 
coup a faire dans ce domaine. II 
semble qu’on puisse, cependant, af- 
firmer que la Madone d’Albe ‘de 
Raphaël révèle, à un degré peut-être 
exceptionnel, la signification riche et 
multiple que les éléments floraux 
étaient chargés de communiquer à 
l'auditoire pour lequel étaient desti- 
nés les tableaux dont ils font partie. 
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THE WORKSHOP 
AND COLLABORATORS 


2. The Big Paintings. 


We now come to the study of the 
big paintings, including those in 
which the collaboration of pupils has 
been hinted. We shall see that they 
manifest the same spirit, and that the 
same light, bold touch is visible in 
them. This will represent the evidence 
that these paintings are by the hand 
of Rubens. 

In order to follow the artist’s 
work on a painting, let us examine 
closely two of his landscapes. Here 
are two paintings representing the 
same subject in almost identical size : 
The Steen Park in the Kunsthisto- 
risches Museum, in Vienna (panel, 
52.797 cms.) (fig. 1) and the Steen 
Park which recently entered the G. 
Duliére Collection, in Brussels (panel, 
72 X 103 cms.) (fig. 2). In a case like 
this, our predecessors would have one 
unshakable opinion : they would con- 
sider that one of these is an original 
work by Rubens while the other is a 
copy by some assistant of his. And 
they would have proclaimed as 
original the work having the most 
flatering pedigree or having for a 
long time belonged to an important 
public collection. 

Let us compare these two paint- 
ings. Personally, we were privileged 
to have both of them before us at the 
same time. In the one as in the other, 
the spirit and execution well reflect 
the genius of the master. The artist 
took up the first painting which he 


considered not good enough, and 
painted the second with more care. 
Let us examine the details with the 
vista of trees in both paintings (figs. 
1 and 2). In the Vienna one 
everything is indicated with light 
scumblés which sketch in the trees, 
the foliage and the shadows on the 
ground. In the Brussels work every- 
thing is marked with strokes or licks 
of the brush, thus gaining more body. 
There is simply a difference in 
method : in the first, there is ultra 
rapid work; in the second, ‘work that 
is still quick but more thorough; in 
both, there is the same spirit and the 
same facility. Would the Vienna 
painting then be the sketch for the one 
in Brussels? No, the second painting 
was not a direct imitation of the 
first. A study of other details (figs. 3 
and 4) shows that in the Brussels 
painting the artist worked freely, 
without following the structure of the 
first, but with greater concentration 
and more care. We still find here the 
scumbles and the light, thin color, but 
also strokes of a little thicker paint 
which better set off the forms, better 
mark the bulks of the castle, the 
trees and hills, and result. in more 
body and greater solidity (figs. 5 
and 6). Through all this, the Brussels 
painting gains in perspective and, if 
the light and roseate luminosity is 
about equal in both, the objects here 
follow one another better within the 
space; the air and light circulate 
more freely, and more surely direct 
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our attention to the depth of the pic- 
ture. Finally, the use of a more fatty 
pictorial substance, somewhat glazed 
but just as ductile, takes care of the 
clearness of the forms and the in- 
creased richness of the colors. In the 
Brussels painting many a detail rep- 
resents improvement, such as the 
addition of two dogs—one crossing 
the foot-bridge (fig. 8), the other 
gamboling among the couples—and 
the flight of birds enlivening the sky. 
There is no dog on the Vienna foot- 
bridge (fig. 7), but there is one on 
the engraving by Scheltius a Bols- 
wert made after the Brussels paint- 
ing, evident proof that it is the latter 
painting Rubens himself preferred. 
In both paintings, one can discover 
the slight carelesnesses that are no- 
ticeable in all of Rubens’ landscapes, 
as, in general, in everything that he 
painted with his astounding brio. A 
master of his high standing could 
permit himself to leave these marks 
of carelessness in the details. They 
are not to be found in the gestures, 
nor in the expressions, nor in the 
rhythms; even less in the general 


‘aspect. Artists such as Lucas van 


Uden or Jean Wildens would not 
have dared risk it : they painted slow- 
ly, meticulously. They outlined, in 
the backgrounds, the regularly spaced 
trees, showing each of them in like 
manner, and indicated everything in 
the foregrounds distinctly. 

The comparison of these two land- 
scapes reveals that Rubens made a 
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first painting of which he must not 
have been satisfied, since he made a 
second, more finished and improved 
version of it. He has expanded the 
spacing slightly, using a larger panel ; 
he has deepened the foreground, en- 
larged the composition with rushes 
and flowers added at the right and 
left—unless it were to be assumed 
that the Vienna painting was reduced 
at the bottom and on the sides, impos- 
sible to verify since this painting has 
been given a ‘wooden backing. The 
fact that Rubens had in mind to im- 
prove his composition is evidenced 
not only by the adding of details, but 
especially by the additional strength 
given to the principal colors in the 
Brussels painting. He made prodigal 
use of his beautiful black in the cloth- 
ing of the four main figures and ‘was 
successful in setting it off by direct 
contrast with handsome reds. Thus, 
in the dancing couple, the vermilion 
of the young man’s coat sets off the 
black in the dress of his partner, and 
the artist intentionally replaced the 
brownish red in the pants of the 
kneeling young man with a carmine 
red in greater contrast to the dark 
blue of his doublet. 

Here then is Rubens caught in the 
act, not of copying himself, but of 
again taking up the same subject with 
more sureness and in a higher tonality 
—in another mood, as musicians 
would say. This he has done many 
times, in his sketches as in his big 
paintings, and, each time, with the 
same virtuosity. 

Let us follow the traces of this. un- 
failing virtuosity right up to the 
paintings of large dimensions. In this 
respect, what could be more revealing 
than to compare the sketches executed 
as models with the paintings made 
from them and whose execution, it is 
said, was given over to pupils. 

We could do no better than to com- 
pare the model and the large painting 
of the Marriage of Maria de’ Medici 
in Florence, The beautiful model— 
we do not speak of a first sketch 
previously submitted and refused— 
we find it in the Sciolette Collection, 
at Sao Paulo, Brazil. The big paint- 
ing is at the Louvre. Photographs of 
details (figs. 9 and 10) will show the 
discerning observer that though the 
.modeling of the figures in the large 
painting is, naturally, more carefully 
done, the execution, particularly in 
the clothing, is strictly of the same 
spirit and swiftness as in the sketch. 

We could, just as convincingly, 
compare any number of models with 


the full size executions, but this labor 
must necessarily confine itself to the 
limits of the reader’s patience. 

It is of no use to refer to the big 
paintings done by the artist during 
his stay in Italy from 1600 to 1608; 
no one claims that he used help there. 
Let us limit ourselves to the compar- 
ison of some details of sketches and 
paintings of later dates. 

Let us examine the modeling of the 
relatively thick paste which Rubens 
applied in his model-sketch of the 
Adoration of the Magi, in the Pre 
vincial Museum of Groningen (figs. 
35 and 36), submitted to the magis- 
tracy of Antwerp for the big Prado 
Museum painting, delivered in 1610. 
A somewhat similar treatment is to 
be found in the big painting of the 
Raising of the Cross finished in 1611 
(figs. 11 and 37). Any careful ob- 
server will admit that the style of 
the latter owes nothing to the influ- 
ence of Caravaggio—as claimed by 
certain persons in search of influen- 
ces—but is indeed imbued with the 
spirit and manner of Rubens. Later, 
this same “ furia del penello” will 
again be found in the big Martyr- 
dom of Saint Livinus, delivered in 
1635, at present in the Royal Mu- 
seums of Brussels. 

We publish the detail of a horse’s 
head taken from the Raising of the 
Cross (fig. 12) and ask the reader to 
compare it with the head of the horse 
in the big painting, the Martyrdom of 
Saint Livinus (fig. 13); in one as in 
the other, the brush work is just as 
vigorous, spirited and quick, and, 
what is more, in both these paintings 
of tremendous size, the work remains 
identical with that in the model- 
sketch used for the second painting 
(fig. 14). 

This characteristic manner of Ru- 
bens, so noticeable in the sketches, can 
be seen even in the big paintings of 
the years 1614-1615, when Rubens 
makes a brief return to the more fas- 
tidious ‘workmanship, traditional to 
Antwerp. Nothing is of greater sig- 
nificance than a comparison of the 
execution of a big painting of this 
period, such as Christ and the Pen- 
itents (fig. 15), of the Munich Pin- 
akothek, with the workmanship of a 
much earlier sketch, for example one 
of 1630, such as the model-sketch of 
the Christ Bearing the Cross (fig. 16) 
of the State Museum of Amsterdam. 
In the 1614-1615 painting, the model- 
ing of the body of Mary Magdalene 
is very carefully done, but the hair is 
painted in the same spirited, expres- 


sionistic manner as in the sketch of 
1630. : 

Let us compare the treatment of 
the head of Suzanna in Suzanna and 
the Elders, a sketch in the National- 
museum of Stockholm, bearing the 
date of 1614, with the workmanship 
of the head of a young man, in the 
carefully done, well finished painting 
of the same date, representing Jesus 
Christ and the Adulteress (fig. 17), 
of the Royal Museums of Brussels. 
We find, in the one as in the other, 
the same execution, at once supple 
and unerring. And, since we have in 
the Stockholm sketch, one of the very 
rare ones to have been signed and 
dated, let us carry on our compar- 
isons. In this sketch, Suzanna’s hand 
(fig. 18) is modeled with very rapid 
strokes of wet paint; her body is 
molded by a vigorous grinding of this 
paint (figs: 19 and 20). We find a 
completely identical execution in the 
hands and body of the Goddess 
Hygeia, of the big painting of the 
Detroit Institute of Arts (fig. 21). 

In the Stockholm sketch, Suzanna 
and the Elders (fig. 22), a work dated 
1614, starting again with the hands, 
let us compare their workmanship 
with that of other hands, those, for 
instance, of the large Adoration of the 
Shepherds of 1609, of the Saint-Paul 
Church of Antwerp (fig. 23), which 
we have attributed to Rubens, in a 
recent study1, and whose model- 
sketch is at the Hermitage; with the 
hands which we see in the Tribute 
to Caesar, in the De Young Museum 
of San Francisco, and which is of 
1614-1615; and, finally, with the hand 
of one of the executioners in the 
Martyrdom of Saint Livinus (fig. 24) 
dating from the latter part of the 
master’s career. Is it not always the 
same quick, direct, non-descriptive 
art, in the big paintings as in the 
sketches, whether of the beginning or 
the latter part of Rubens’ artistic 
activity ? : 

We have underscored the works of 
the years 1614-1615, when Rubens, in 
order to satisfy the taste of the bour- 
geois clientele, was forced to give 
proof of his ability to perform work 
that ‘was calm and traditional. For 
us, it was the laying of a wager; 
there one would least expect impet- 
uosity in execution. Nevertheless, 
one finds intensity there. 

The comparative reserve which he 
sought to impose on his temperament 
in 1614-1615 is again to be found 


“here and there in certain paintings of 


1618-1620; thus, among the forms in 
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the foreground of the Miracles of 
Saint Ignatius and the Miracles of 
Saint Francis-Xavier, of 1620, there 
are quite precise silhouettes and well- 
defined surfaces of color. (Even in the 
seven portraits which, between 1630 
and 1636, he added to the ten others 
done in 1613-1616 for the decoration 
of the salon of the Maison Plantin, 
he returns again to this meticulous 
style2.) But in certain paintings of 
1620, the artist reverts to the fully 
feverish workmanship. In the As- 
sumption of Notre-Dame of Antwerp, 
of 1625-1626 (fig. 31), everything is 
again treated as in a beautifully 
caught sketch. It is because by then 
the artist has definitely acquired re- 
nown ‘which his achievement had the 
right to expect; and in the big paint- 
ings of his full maturity, giving free 
rein to his genial verve, he will show 
the craftsmanship of a virtuoso, 
which, in the largest works, will yield 
something like immense sketches. 
The enormous painting, the Madonna 
and Saints, so wrongly titled the 
Mystic Marriage of Saint Catherine, 
in the Church of Saint-Augustine of 
Antwerp, of 1626, furnishes further 
proof of this. A detail of the upper 
part, such as the body of Saint John 
the Baptist (fig. 25), is worked in the 
same manner as the limbs of Mel- 
eager, in the model-sketch, Meleager 
and Atalanta, of the S. Buchenau 
Collection in Amsterdam, dated 1634 
(fig. 26). And further, the arm of an 
executioner in the Martyrdom of 
Saint Livinus of 1635, was visualized 
and executed like the arm of Mel- 
eager in the above-mentioned sketch. 
The large Assumption, of Notre- 
Dame of Antwerp, shows a cloak of 
the Virgin (fig. 27) less firmly 
painted, more sketched in than the 
cloak of Jack I, in the sketch of 
Minerva Repelling Discord of the 
Royal Museums of Brussels (fig. 28). 

The reader will hirnself be able to 
form an opinion of what we bring 
out here, by examining details of big 
paintings; to begin with, details of 
works dating from the early years in 
Antwerp : of 1609-1610, the Ador- 
ation of the Shepherds, and the De- 
fenders of the Sacrament, both in the 
Saint-Paul Church of Antwerp; of 
1611, the Raising of the Cross; of 
1611-1614, the Descent from the 
Cross of Notre-Dame of Antwerp 
(figs. 29 and 30); then, details of 
works of 1614-1615, such as Suzanna 
and the Elders, of the Munich Pin- 
akothek; of 1618-1622, such as the 
small Last Judgment and the Combat 


of the Amazons of the Munich Pin- 
akothek, and the Adoration of the 
Magi of the Royal Museums of 
Brussels (fig. 33); of 1623, the Con- 
version of Saint Bavon, in the Saint 
Bavon Cathedral of Ghent (fig. 32) ; 
of 1625-1626, the Assumption at the 
Notre-Dame of Antwerp (fig. 31); of 
1630, the Portrait of Helena Four- 
ment, of the Munich Pinakothek; of 
about 1632, the Landscape with Rain- 
bow, in the same museum; of about 
1635, the Martyrdom of Saint Liv- 
mus, in the Royal Museums of 
Brussels. 

What do we find? The pace is the 
same, only greater, the large paint 
brush here taking the place of the 
small one used in the sketch. But, 
just as in the sketches, the vigor of 
the execution is evident, the scum- 
bling is as quick, the lines and touches 
as rapid and the velvet of the contours 
there too blends with the encom- 
passing color tone to produce a flow 
of continuity. 

How is it, then, that this has not 
been noted until now? It is because 
these large paintings are generally 
not examined. They are hung too 
high in churches that are too dark. 
If in museums, only the lower parts 
can be seen up close. And, as they are 
immense, one is forced to view them 
from a respectful distance, and to per- 
ceive only their composition. And, 
then, do they not have their historical 
repute? Therefore, most of them are 
still considered products of the work- 
shop, deserving of admiration for the 
ingenuity of their composition, and 
somewhat for the general coloring. 

If, however, trouble were taken 
to examine them closely, trying to 
follow the line of their execution, it 
would be understood that this execu- 
tion is the same as in the sketches, 
and that for Rubens this entailed only 
such time as was necessary to take 
color from the palette and place it on 
the canvas, that is, a day, or at most, 
just a few days. 

There is no use in raising the 
objection that archive records show 
that often a lapse of months, some- 


times years, passed between an order. 


and its execution. This proves noth- 
ing. The artist could have been 
absorbed by other obligations or 
prior orders, and too, he could have 
waited until the contemplated work 
finally appeared to him clearly, in 
order to be able, at such a time as 
he felt the urge, to start upon and 
finish the entire painting in a very 
short time. 
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If we dare to formulate a conclu- 
sion, it is because we have for years 
made a close examination of many big 
paintings of Rubens. All those that 
were entrusted to our care at the 
Royal Museums of Brussels were 
cleaned before our eyes. They were 
laid out on the ground, and, by means 
of a foot-bridge over them, it was 
possible for us to approach all the 
parts of the work, in order to examine 
it closely, scrutinizing each detail. 
Quite recently, when the paintings of 
the master belonging to the churches 
of Belgium, were taken out of their 
war shelters, we had the opportunity 
to proceed with a minute investiga- 
tion of these works. And we studied 
at close range most of the big paint- 
ings of the artist to be found in the 
museums of Europe and the United 
States. 

After a sedulous and lengthy study 
cf these big paintings, there remains 
no doubt that their style and execu- 
tion are the same as in the sketches 
and that it is the master himself who : 
executed them. In all these works we 
have recognized the hand of Rubens 
and not that of any of his occasional 
collaborators. 

Any direct collaboration in the 
execution of these paintings is, more- 
over, invalidated by another substan- 
tiation. If one compares these works 
with models submitted beforehand to 
clients, one finds changes that are 
always improvements. What pupil 
would have had the audacity to depart 
from the model traced by such a 
master? What collaborator could 
have been strong enough to find 
something to correct in Rubens’ 
work? 

Consequently, it is the careful 
examination of the works themselves 
which gives the lie to the legend of 
the vast workshop where many art- 
ists, under the direction of Rubens, 
supposedly worked in concert on his 
big paintings. 


3. The Workshop. 


What do we know definitely about 
the actual workshop of the master? 
Very little. 

Upon the occasion of his marriage 
to Isabella Brant in 1609, the master 
settled down in the house of his 
father-in-law, Jan Brant, located on 
Kloosterstraat. The attic was his 
workshop : in 1612, payment was 
made to workmen for carrying the 
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big Descent from the Cross from the 
attic to the ground floor; in 1614, 
he still lived there, since on June 5 of 
that year, his elder son, Albert, was 
baptized at the Saint-Andrew Church, 
the parish to which the inhab- 
itants of Kloosterstraat belonged. It is 
true that in 1610 Rubens had already 
acquired a piece of ground near the 
Wapper, where he was later to set up 
his penates. But his house, and, above 
all, the workshop which he added to 
it, were not ready that soon : in 1615 
the demarcation between his property 
and that of the archers’ Gild still 
remained to be settled. In 1616 he 
was already living in the new house ® 
but he undertook additional building 
there in 1618 4. 

What was the workshop like in his 
new home, which he was to occupy 
during his last twenty-five years? 
How are we to interpret the com- 
ments of Dr. Otto Sperling who, in 
1621, visited Rubens’ house and 
says that he saw there “a large 
room without windows, but which 
received its lighting from a large 
opening in the middle of the cei- 
ling 5”? Roger de Piles speaks in ap- 
proximately the same manner : “ Be- 
tween the courtyard and his garden, 
he had constructed a round room, like 
the Pantheon temple in Rome, in 
which daylight entered only through 
the top and by a single opening which 
is the center of the dome. This room 
was full of busts, antique statues, 
precious paintings which he had 
brought from Italy, and other things 
quite rare and quite curious. Every- 
thing was orderly and symmetrical, 
and that is why everything that 
deserved to be there, but for which 
room could not be found, was used 
to decorate other rooms, in his 
house’s apartments 8, ” 

While we owe some consideration 
to these authors, we find ourselves 
obliged to admit that they have mis- 
taken the workshop for the room 
which Rubens had built at the far 
end-of his house, on the side of the 
garden, and whose foundation has 
lately been found. The recent restor- 
ers of Rubens’ home have recon- 
structed this room after the etching of 
Jacques Harewyn, of 1692, showing 
two interiors of the house, as it was 
when occupied by the Canon Henri 
Hillewerve. Obviously, that was the 
“ museum ” of Rubens, where he had 
installed all of his ancient sculptures 
and some paintings. This room, of 
which only the northern end is in the 
form of a hemicycle with skylight, 


was too small to be used as a large 
workshop where big canvases could 
be executed. At most, one can sup- 
pose that during days of intense 
work, the master may have momen- 
tarily placed some assistants there. 

We cannot attach any documentary 
importance to the paintings showing 
the so-called “ Galleries ”, even those 
which lay claim to illustrate visits 
to the Rubens Gallery : those who 
examine them closely wiil easily dis- 
cover all the fantasy displayed by 
the artists who created them. 

The real workshop was separated 
from the living quarters by an interior 
courtyard. Regarding it, a new fact 
has come to our aid. Of this work- 
shop, the restorers have found the 
walls, the windows, the flooring and 
the construction holes. It measures 13 
by 8.55 meters. It was materially 
impossible to set up more than three 
paintings of 5 meters by 4 in front of 
the four windows which face north. Is 
it, therefore, any longer permissible 
to affirm, that, even in times of great 
activity, as in 1618-1621, work was 
carried on there, at the same time, on 
cartoons for tapestries, on the exten- 
sive series of decorative paintings 
and on altar paintings? These works 
had to be executed in their turn and, 
if Rubens did not finish them, they 
must necessarily have been set 
aside. 

One could suppose that the master 
had put his collaborators to work on 
the big paintings in the circular room 
whose foundation has been found in 
the garden. But its location shows 
that it partially concealed the pavilion 
at the bottom of the garden; can one 
imagine for a moment that the great 
artist had so litle taste as to so disas- 
trously spoil the appearance of his 
charming home? It is more log- 
ical to think that this building, cir- 
cular in form, was later constructed 
by Lord Cavendish, who occupied this 
house for some time, to be used as a 
riding ring. In Antwerp he drafted 
his treatise on the manner of training 
horses. 


4. The Documents. 


We have yet to examine the writ- 
ten documents which the modern 
scholars use to spread the tenacious 
legend of the “ Rubens’ factory ”. 

Joachim Sandrart is the first to 
speak of it in his Teutsche Academie 
of 1675. He speaks in a general man- 


* 
ner, of hearsay. He confines himself 
to saying that several young men 
practiced in Rubens’ workshop and 
that they helped him a great deal. 
Sandrart met Rubens, but did he see 
him at work? His tardy testimony is 
nothing but an echo of the habitual 
explanation by the generation which 
followed Rubens, of his tremendous 
production. 

A second, more precise, testimony 
is brought by Otto Sperling, born in 
Hamburg in 1602, died in Copen- 
hagen in 1681. It was at the end of 
his life that this physician wrote his 
memoirs. (They have been published 
by S. Birket Smith.) He tells that 
in 1621, at the age of nineteen, coming 
home from the University of Leyden, 
he visited the house of Rubens in 
Antwerp : 

“We saw yet a big room, without 
windows, but which received light 
through a large opening in the middle 
of the ceiling. In this room were 
many young men who all worked on 
various paintings for which Mr. Ru- 
bens had made charcoal sketches, and 
where he placed, here and there, a 
tone of color. These paintings were 
to be carried out in color by the 
young men until Mr. Rubens himself 
finished them with several strokes 
and colors. All that was then called 
Rubens’work, and this is how this 
man has gathered an extraordinary 
fortune and has seen himself honored 
with great gifts and many jewels by 
Kings and Lords. ” 

It would be wrong to take in a 
literal manner the affirmations of an 
octogenarian who relates far-off re- 
membrances of his youth and who 
takes up the legend which arose 
after the death of the painter, to 
which we refer. One wonders what 
the young student was really able to 
see and what he retained of it. The 


workshop is described by him as a. 


large room with a central opening in 
the ceiling. But, as we have seen, 
the careful excavations made of 
Rubens’ home have brought to light 
the foundations of this room which 
was partly lit by a skylight, and 
which is reproduced in the etch- 
ing representing the house of Ru- 
bens remodeled by Canon Hille- 
werve. There is no question of a 
large room : it is a room of such 
small dimensions that one is aston- 
ished that this was the “ museum” 
where Rubens exhibited his antique 
statues. It is too small to have been 
used as a workshop for pupils. 

Otto Sperling then reports things 


ae 


… 


Sn 


S TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


5039 


that are not correct : notably, that 
the sketches, from which the “ young 
men” ‘were supposed to work, were 
drawings made in charcoal, slightly 
retouched with color. Among the 
hundreds of model sketches, intended 
to be submitted to clients before they 
had given an order for a large paint- 
ing, we-have found nothing like that: 
all were directly painted in oil. (In a 
letter of Rubens to the Archduke Al- 
bert, of May 19, 1614, there is, ac- 
cording to Max Rooses, the question 
of a colored drawing done by the 
master and used as a model for the 
‘painting of the Cathedral of Ghent; 
but Max Rooses does not translate 
well. The letter, in Italian, read 
“ dissegno colorito”, which at that 
time meant just as well a “ design”, 
a project or a model-sketch 8.) 

Finally, what faith can we attach 
to the testimony of Sperling, who, 
moreover, wishes to make us believe 
in a veritable acrobatic mental stunt 
by Rubens? His story indeed goes 
on : “ We were visiting the renown- 
ed and excellent painter whom we 
found at work, and while he con- 
tinued’ to paint, he had Tacitus read 
to him and, at the same time, was 
dictating a letter. We kept still for 
fear of distracting him, but he him- 
self started the conversation with us, 
without interrupting his work—had 
the reading continue, left off dicta- 
ting the letter and answered our ques- 
tions, as if to give us proof of his 
great gifts.” Verily, we have the 
greatest veneration for the wonderful 
mind of Rubens. But the mention of 
a show-off such as this no longer per- 
mits us to lend any credit to the 
prating of an old man who clearly is 
trying to astound his readers. 

The third document which erudites 
put forward is also of a general 
nature and dates from the latter part 
of the XVII Century. It is by Roger 
de Piles, French learned man, born 
in 1635, died in 1709, who published 
a Summary of the Life of the Paint- 
ers of which we transcribe page 385 
of the II edition, Paris, 1715 : “ The 
reputation of Rubens had spread 
throughout Europe; there was no 
painter who did not want to have 
something by his hand; and as he was 
greatly in demand from all sides, he 
had had skilful disciples do from his 
colored drawings a large number of 
paintings which he retouched with a 
fresh eye, a lively intelligence and a 
swift hand, so that they became com- 
pletely infused with his vitality, and 
earned him much wealth in little 


time; but the difference in these 
kinds of paintings, which were passed 
off as his, from those which were 
truly by his hand, did harm to his 
reputation, as they were for the most 
part badly drawn and superficially 
painted.”’ This testimony is categor- 
ical. And Roger de Piles was until 
this day taken at his word, because 
he received some information from a 
nephew of Rubens, who, himself 
spoke of hearsay and tended to boast 
of his ancestor. Max Rooses, the best 
biographer of Rubens, expressed him- 
self in like manner. Wilhelm Bode did 
no differently, and just about every- 
one else followed in their footsteps. 

Roger de Piles, who was a pro- 
fessor at the Academy, could not 
imagine the spontaneous geniality of 
Rubens, nor the pleasure which a 
tireless worker derives from a labor 
entailing almost no effort on his part. 
His reasoning was simple : in view of 
the large number of paintings pro- 
duced the master would not have had 
the actual time to do everything 
himself ; he therefore must have had 
numerous collaborators. The clever 
lawyer, Me. Léon Hennebicq, has 
presented this in attractive terms : 
“One can count more than sixteen 
hundred works. By scarcely deduct- 
ing the time necessary for his nego- 
tiations and his voyages—which 
were long and numerous—and by 
assuming unterrupted work, it would 
amount to one work a week for 
thirty-two years%.” One work a 
week! It seems impossible! Such a 
reasoning makes light of the creative 
power and the power of craftsman- 
ship which the works of Rubens, 
large and small, reveal. 

Yet, one can say, there are in exis- 
tence definite documents of the period 
in which the very confession of the 
artist is found. 

There do, indeed, exist certain con- 
temporaneous documents that we will 
examine closely in order to measure 
their precise bearing, without desire 
to impair their true value. 

The most important document is 
a letter written by Rubens, on April 
28, 1618. In it, the artist offered to 
Sir Dudley Carleton, representative 
of the King of England at The 
Hague, a series of paintings in 
exchange for antique sculptures. To 
this letter he appended a list in which 
he honestly distinguishes between’ his 
own paintings, those done in collabor- 
ation, and those which are copies 
after his works. The importance of 
this list impels us to give the entire 


text, as it is found in the documents 
lying in the State Archives in 
London. (This list appears in the 
original text of this article alone 10.) 

Let us draw all we can from this 
list. The artist offers in exchange, 
aside from five paintings entirely by 
him, a Prometheus in which Snyders 
has painted an eagle, a Leopard Hunt 
where the landscape is by someone 
else, a Last Judgment begun by a 
disciple after another Last Judgment 
by himself and which Rubens prom- 
ises to go over entirely, a Lion Hunt 
begun by a disciple but completely 
gone over by the master, thirteen 
busts of Apostles and of Jesus Christ 
copied by disciples and entirely gone 
over by the master, an Achilles 
among the Daughters of Lycomedes 
by the best of his disciples and gone 
over, a Suzanna executed by a disciple 
and entirely retouched. 

One deduces from this very honest 
offer that in 1618, the master was 
establishing a stock of paintings ready 
to be offered to occasional clients. In 
order to assemble this stock, he sol- 
icited the collaboration of specialists 
for the birds, the landscape, the 
figures, and he had copies made 
which he often retouched, in order to 
give them the appearance of a work 
of his own hand. 

He again frankly admits collabor- 
ation in another letter of May 26, 
1618, where he says that for certain 
landscapes, he made use, as usual, of 
an excellent landscape painter and 
that for the rest of it, no one touched 
the painting. (The corresponding 
passage of this letter, as well as 
those referred to below, all appear 
in the original text of this article 
alone 11.) : 

In a letter of January 26, 1621 to 
William Trumbull, he admits having 
said in front of the judges that a 
painting he was delivering to Sir 
Dudley Carleton was not entirely by 
him, and he has no desire to state the 
contrary 12, 

He again returns to this subject in 
a letter of September 13, 1621, to 
William Trumbull, where he says 


. that he will again begin another Hunt 


Scene for Sir Dudley Carleton “en- 
tirely by my own hand without any 
mixing in of another’s work”, and 
wherein he complains that this lord 
“never let himself clearly under- 
stand each time I have earnestly 
wished to state whether this piece 
was to be entirely a true original or 
only touched up by me 13 ”. 

These texts are veritable avowals 
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by Rubens concerning collaboration. 
Speaking of this Hunt, Toby Mat- 
thew again writes to Sir Dudley 
Carleton on November 25, 1620, to 
warn him against the acquisition of 
this new Hunt : 

“ Rubens”, he says, “ confesseth 
in confidence yet this is not all of his 
owne doinge and I now thanke him 
for this confession, for a man who 
hasth but half an eye, may easily dis- 
cern it; but he protests yet he has 
touched it over all, in all ye partes 
of it 14,” 

These are the only admissions of 
Rubens with regard to a collabora- 
tion. They date from a time when the 
master had just constructed his 
workshop and was receiving large 
orders. At this time he may indeed 
have thought of establishing the “ fac- 
tory ” of paintings which has been so 
widely mentioned. But that was not 
to last for too long. 

All that one can find again on this 
subject in other contemporaneous 
documents dates of the same years, 
1618-1622. 

Here are the other documents. 

In a letter of October 11, 1619, to 
Duke Wolfgang-William of Neuburg, 
the painter speaks of a painting rep- 
resenting Saint Michael, intended to 
adorn an altar, and says to the duke 
that his conception of Saint Michael 
is as beautiful as it is difficult to carry 
out. He adds that he does not think 
that he can find, among his pupils, a 
man capable of correctly carrying out 
such an enterprise, 
sketch of his, and that if he finds 
one, he himself will have to go over 
it entirely 15, 

Finally, there is again the question 
of Rubens’ disciples in the contract of 
March 29, 1620, between Rubens and 
Father Jacques Tirinus, Head of the 
Jesuit House of the Professed Jesuits 
in Antwerp, for the decoration of the 
ceilings and the altars of the Church 
of Saint-Charles Borromeo of Ant- 
werp. This contract is an example of 
a contract for large orders. (Its or- 
iginal Flemish text has reached us, 
thanks to a copy testified as authentic 
on November 24, 1773, by the regis- 
trar, J.F. van Assche 16.) It stipulates 
that Rubens will furnish, before the 
end of the year at the latest, thirty- 
nine paintings for the ceilings, accord- 
ing to a list of subjects that will be 
given him. “ He would have to ex- 
ecute by his own hand all the sketch- 
es. [The various quoted passages 
of this contract appear in the original 
text of this article alone.] Anthony 
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van Dyck and others could under- 
take and finish the paintings for the 
ceilings. Rubens would, moreover, 
have to execute by his hand a paint- 
ing for one of the side altars; or else 
furnish the sketches for the ceilings. 
The execution of a painting for the 
main altar would be left for Rubens. 
Finally the prefect will order, at the 
proper time, from van Dyck a paint- 
ing for one of the four altars. ” 

While speaking of this, it is in- 
teresting to note the little time left 
to Rubens for the execution and deliv- 
ery of the sketches and paintings : 
nine months, This shows with what 
dexterity the artist counted on being 
able to satisfy the conditions of his 
contract, but does not at all confirm 
what Rooses maintains when he 
writes : “ Needless to say, he was 
assisted by his pupils, namely by An- 
thony van Dyck.” If the paintings 
on the ceilings had not all been con- 
sumed in the fire which, on July 18, 
1718, glutted the major part of the 
church, we would have been able, by 
studying them, to ascertain whether 
collaborators had indeed put their 
hand to them. 

It has been construed from the 
terms of this contract that the master 
had been helped by van Dyck and 
others with the altarpieces. This is 
in no way implied in the contract. It 
is simply stated that Rubens had the 
right to be helped in the execution 
of the ceiling paintings, and it can- 
not thereby be concluded that collab- 
orators helped him with the altar- 
pieces. As seen, Rubens reserved for 
himself the execution of a painting 
for a side altar. In fact, Rubens ended 
up by painting four pictures for the 
altars of this church : the Miracles of 
Saint Ignatius, the Miracles of Saint 
Francis-Xavier, ‘which alternately 
took their place on the main altar, 
the Return of the Holy Family from 
Egypt which was placed: at the south- 
ern side-altar, the Assumption of the 
Virgin, intended for the altar of 
the chapel of the Blessed Virgin. 
(These paintings are indicated as oc- 
cupying these respective placements 
by J. C. Dierexsens...: Tacques de 
Wit, in his description of churches of 
Antwerp... includes them, giving 
them the same placement, except for 
the Holy Family which he describes 
as placed to the left of the main altar, 
on the altar of Saint Josenh. The two 
large canvases, the Miracles of Saint 
Ignatius and the Miracles of Saint 
Francis-Xavier were not done in 
1620, but perhaps in 1622. ‘They were 


solemnly inaugurated on a platform 
erected in the choir of Notre-Dame of 
Antwerp, during the celebrations of 
the canonization of these saints, July 
23, 1622... Later on, they occupied the 
place for which they were intended. 
During the abolishment of the Order 
of Jesus in the old Low Countries. 
Joseph Rosa, director of the Imperial 
Museum of Vienna, bought them, in 
1775. They are now to be found at 
the Museum of the History of Art in 
Vienna. We recently discovered the 
Return of the Holy Family from 
Egypt at the Count of Leicester’s at 
Holkham Hall. The Assumption of 
the Virgin was also bought in 1775 for 
the Museum of Vienna to which it 
still belongs. We have found no trace 
of the painting which van Dyck may 
have painted for a side-altar of the 
Church of the Jesuits. It is quite pos- 
sible that the order for a painting of 
this kind did not reach this artist, or 
that he could not follow it up; indeed, 
in November of the very year of the 
contract in which this future order 
was mentioned, van Dyck left for 
England 17.) 

We have had the opportunity to 
study closely these four large altar 
paintings, and we believe we can state 
that one can find no outside interven- 
tion. In them one finds the figures in 
the foreground executed with care 
and with an even, almost smooth 
paint, in bright, localized colors which 
render the outlines a little hard.-Why 
would these figures be of. “ work- 
shop” origin? At this period, Rubens 
still continued to apply that pictorial 
method to which he had returned in 
1614-1615, but solely in paintings de- 
signed to produce, from a distance, a 
decorative effect. 

It is mostly with regard to these 
big paintings that van Dyck’s collab- 
oration was mentioned. It is there- 
fore proper to deal with it here more. 
at length, while remaining concise. 
(Reference may also be made to our 
own previous discussions of the sub- 
ject 18.) 

Extensive participation has been 
laid to van Dyck, by the scholars, in 
the execution of the “ cartoons” of 
the Story of the Counsul Decius Mus, 
kept at the Liechtenstein Gallery. 
Max Rooses 19 and Wilhelm Bode 20 
favor this stand. When, in turn, we 
attempted a number of times—in 
Vienna itself and recently again 
under the excellent light of the Liech- 
tenstein Gallery’s Exhibition at the 
Museum of Lucerne—to establish 
the part in the big paintings that 
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could possibly be attributed to van 
Dyck, we found nothing in them but 
the spirit of Rubens and his own 
craftsmanship. 

Let us not forget that these paint- 
ings date from 1617 : on May 26, 
1618, Rubens wrote that the cartoons 
had just been sent to the tapestry- 
makers in Brussels. One would then 
expect to find in them the imprint of 
the artist’s state of mind such as it 
appeared after the fit of confidence 
in himself which made him turn back 
to the careful and smooth manner oi 
the old Flemish tradition. This would 
explain the few forms in the fore- 
ground, more slowly, more meticu- 
lously executed, which made it nat- 
ural, for a moment, to think of the 
hand of van Dyck or of a collabor- 
ator, such as the outstretched corpse 
in the foreground of Decius Meeting 
Death in the Midst of his Enemies, 
or the nudes of the Obsequies. But, 
when one examines closely the man- 
ner in which these very parts are 
painted, one finds them treated in 
the full, very pliant paste seen in the 
paintings of Rubens of 1614-1615, 
and which he continues to apply par- 
tially in the foregrounds of the big 
decorative paintings executed up until 
1622. 

“Weaknesses” are also men- 
tioned, in order to place the paintings 
to the credit of some possible col- 
laborator. But what is considered 
here as weakness is due, principally, 
to the particular needs of the tapes- 
try-makers. Thus, the figures in the 
second ground, in the Death of 
Decius, seem too smali in relation to 
the figures in the foreground : this is 
a concession made by the painter to 
the tapestry-makers, as are moreover, 
the principal gestures of the left arm 
—intended to be inverted in the tapes- 
tries—and certain light parts in 
bright colors, too harsh against dark 
drapes, such as the yellow strokes 
on the gray drapery in Rome Trium- 
phant. The only portion unworthy of 
Rubens is the child, at the far right, 
in the Obsequies of Decius : but, at 
this place a band of coarse material, 
about 20 cms. wide, has been added, 
and the child is partially repainted. 

Once again, the distinct style of 
Rubens lies everywhere and not the 
manner which van Dyck employed 
in 1617-1618; everywhere are his 
tones and his blendings, his brown 
scumbles, his quickness of hand and 
his astonishing sureness. This can 
be seen in the smallest details, as in 
the helmet and shield, in Decius 
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Relating his Dream, in the heads of 
the animals, the plants in the fore- 
ground, and right into the landscape, 
with the beautiful views of Rome, 
in ome Triumphant, as well as 
that of Decius Taking Leave from 
the Lictors. How can one imagine, 
in the landscape of the latter, that 
the master would have turned to 
Wildens to paint these few square 
inches, when, on top of his first 
scumble, he had nothing more to do 
than to add some trees, an expanse 
of meadow, and an architectural 
mountainous background for this 
landscape to be created? 

To attribute to van Dyck the paint- 
ings of the Story of Decius Mus, 
Wilhelm Bode apparently did not 
start with the study of the style—of 
which he does not speak, any more 
than does Max Rooses—but has 
drawn from old texts. We must 
examine these, and so, after the dis- 
cussion of style, we return to the dis- 
cussion of the documents. Bode’s 
reasoning is not derived from Bellori 
whom he does not quote 21 but from 
assertions made by F. J. van den 
Branden in his History of Antwerp 
Fainting, published in Flemish in 
1883 22. Max Rooses later found the 
documents inentioned by F. J. van den 
Branden and published them in 
1, Œuvre de P.-P. Rubens 23. 

What value have these documents ? 
Let us again carefully read these 
Flemish texts, adding three new ones 
to them. 

In the first, of February 16, 1661, 
the painter Gonzales Coques, speaks 
of having bought, in co-ownership 
with Jan-Charles de Witte and 
Jan-Baptist van Eyck, five paint- 
ings of the Story of Decius Mus, and 
claims they are by van Dyck. 

In the second, Gonzales Coques, on 
his death bed, August 15, 1682, recalls 
his share in the property of this lot 
of paintings by van Dyck. 

A third document is the inventory 
after death of Alexandre Voet, of 
Antwerp, dated November 17, 1685, 
mentioning the Battle in which De- 
cius succumbed, painted by van Dyck 
after a sketch by Rubens : 
quoted passage appears in the original 
text of this article alone 24). 

One can add to this a fourth docu- 
ment : Nicodemus Tessin declares, in 
1687, having seen at the merchant 
van Eyck’s of Antwerp, the pictures 
of the Story of Decius Mus, painted 
by van Dyck 29, 

A fifth document is an inventory, 
dated July 6, 1692, of the house in 


(the: 


which Jan-Baptist van Eyck died, 
and this same series of works is still 
attributed to van Dyck. 

Let us complete this series by a 
sixth document : the letter in which 
a series of paintings of the Story of 
Decius Mus is indicated as being of- 
fered to the Prince of Liechtenstein 
who bought them. This concerns the 
series in question in the preceding 
documents. This letter, dated July 7, 
1692, is adressed by the merchant 
Marcus Forchoudt of Antwerp, to 
Prince Johann-Adam von Liechten- 
stein. It was exhibited, as No. 301, at 
the Exhibition of Masterpieces of the 
Liechtenstein Collection in Lucerne 
in 1948. We transcribe its essential 
part : the dealer offers to sell him 
several paintings by van Dyck repre- 
senting the Story of Decius Mus, in 
five or six pieces, which have often 
been reproduced on the looms of 
tapestry-makers : (the quoted pas- 
sage appears in the original text of 
this article alone). 

All these documents deal with the 
paintings of the Liechtentein Collec- 
tion. But what do such attributions 
prove? Very little. 

At that time, that is between the 
years 1661 and 1692, the authentic 
works of van Dyck had a higher 
sale’s value than those already con- 
sidered as “workshop paintings” by 
Rubens, and the above-mentioned 
owners were trying to set a value on 
their goods. Besides, the attributions 
of that period to van Dyck are not 
to be trusted : we know of the rec- 
ords of a case argued before the 
aldermen of Antwerp in 1600 26, from 
which it develops that, twenty years 
after the death of van Dyck, the 
gravest doubts had. already arisen 
on the subject of the attribution of 
several paintings to this artist. 

To refute the attribution of the car- 
toons of the Story of Decius Mus to 
van Dyck, we also call upon the tes- 
timony of Rubens himself in his letter 
of May, 12, 1618, to Sir Dudley 
Carleton. He speaks of these cartoons 
and nowhere lets it be understood 
that any other person had had a hand 


.in them : (the quoted passage appears 


in the original text of this article 
alone 27), This indeed has to do ‘with 
the tapestries of the Story of Decius 
Mus. In the letter of the 26 of the 
same month, to the same addressee, 
Rubens again speaks of “ my car- 
toons of the Story of Decius Mus” 2°. 

Since W. Bode, it has become cus- 
tomary to speak of the collaboration 
of van Dyck with Rubens in regard 
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to many of the latter’s paintings other 
than those of the Story of Decius 
Mus. Here we must say a word about 
the principal paintings of this type, 
although documents give us no infor- 
mation on any collaboration for them. 

R. Oldenbourg and others think 
that van Dyck may have collaborated 
on the Raising of Lazarus of the 
Berlin Museum. How could they 
make such a statement, when it was 
so easy for them to compare, in the 
same museum, this painting with a 
neighboring work of the same period 
signed by van Dyck : the Two Saint 
Johns? Van Dyck’s work in this last 
painting is sustained by a completely 
youthful vigor; long strokes of the 
brush, never found in Rubens but 
very often observed in the young van 
Dyck, outline the muscles of the arms 
and legs. True, there is one of Ru- 
bens’ red in the mantle of Saint 
John the Evangelist, but this same 
red was used by all the artists of 
Antwerp who were satellites of 
Rubens. Finally, what this painting 
lacks are the luminosity of the com- 
plexions and the firmness in model- 
ing, visible throughout in the 
Rausing of Lazarus by Rubens. 

Likewise, it has been declared that 
the lower part of the Âiraculous 
Draught of Fishes of 1618, at the 
Church of Notre-Dame au-dela de la 
Dyle, at Malines, was due to van 
Dyck. Now we do not know of any 
work so obviously that of Rubens 
than this painting in browns over 
browns, with a few grays and greens 
used to render the transparence ,of 
the water. 

In the Virgin and the Penitents of 
claims to recognize the warm coloring 
the Cassel Gallery, Wilhelm Bode 
of van Dyck; above all, we see in 
it the careful work of Rubens of 
1614-1615, and find nothing of van 
Dyck’s. 

Do we have to continue this enu- 
meration? It would take long indeed 
if, for example, we were to lend credit 
to the opinion of R. Oldenbourg, 
who, in his Rubens published in the 
“ Klassiker der Kunst ” series (1921), 
goes so far as to assert that the Coup 
de Lance, in all ways so character- 
istic of the manner of Rubens, is 
“ actually ” by van Dyck. 

The only thing that one can reason- 
ably assert is that Rubens put the 
young artist mainly to grisailles and 
to drawings that were to be used as 
models for engravers, such as the 
grisaille of the National Gallery of 
London, done after the Miraculous 


Draught of Fishes, used by the en- 
graver Scheltius à Bolswert.. And 
G. P. Bellori very rightly :said, in 
1672, that Rubens was happy to have 
found a pupil able to transform his 
compositions into sketches for en- 
gravers : (the quoted passage .ap- 
pears in the original text of this ar- 
ticle alone 29), 

Moreover, do not the writen docu- 
ments of that time appear to bear us 
out? The data on the 1660 case, of 
which we have spoken, show that in 
1616—consequently, at the age of 
seventeen—the young van Dyck al- 
ready has his own workshop, sepa- 
rate from his family home, and that 


he worked there with companions: 


who, in 1660, were proud to call 
themselves his pupils. It is only after 
having been registered as a master 
that van Dyck would have come in 
continual contact with Rubens 30. 


Four documents mention van Dyck. 


as a pupil or disciple of Rubens. They 
are, as the other documents which 
concern the collaborations, of 1618- 
1622. 

The first is the already mentioned 
letter of Rubens to Sir Dudley Carle- 
ton, of April 28, 1618, wherein the 
artist speaks of a painting executed 
“ by the best of my disciples” (“ del 
meglior nuo discepolo”), which can 
mean van Dyck. It is believed that this 
painting is Achilles - among the 
Daughters of Lycomedes of the 
Prado. We regret having to con- 
tradict here the opinion of Wilhelm 
Bode and Max Rooses. The dimen- 
sions in the list of Rubens are ob- 
viously different from those of the 
painting in the Prado : 9 pieds by 10 
in the list, which would be about 


255.5 by 284 cms. while the painting. 


measures only 246 by 267 cms. It is 
true that Rubens may have included 
the frame in the measurements. But 
the style of this painting appears to 
be entirely that of Rubens and it is 
hardly possible to imagine that the 
master would have entirely repainted 
the picture by van Dyck. Moreover, 
this composition was engraved by 
Corneille Vischer, and the engraving 
carries not “ Rubens invenit”, but 
“ Rubens pinxit ” 31, 

The second is the aforementioned 
contract of March 29, 1620, between 
Rubens and Father Tirinus, which 
stipulates that the master will him- 
self make the ceilings for the Church 
of the Jesuits in Antwerp, having 
been authorized to have the full- 
length paintings done by van Dyck 
and other “ disciples”. We have al- 


ready examined above to what extent 
van Dyck may have collaborated in 
these works. 


A third document is the minute of 
a letter of July 17, 1620, written from 
Antwerp to Count Thomas of Arun- 
del, by his secretary, Francesco Ver- 
cellini : (the passage we quote from it 
appears in the original text of this 
article alone 32), This text does not 
mean that van Dyck lived at Rubens’, 
but that he was in Antwerp, near 
Rubens ; it shows us the young artist, 
already held in almost as much 
esteem as his “ master ”; he is rich 
and does not seem inclined to leave 
his town, the less so, since, like Ru- 
bens, he can expect much wealth. 


The fourth document is the letter 
of Toby Matthew to Sir Dudley 
Carleton, of November 25, 1620, 
whose postscript reads “ Your 
Lordship will have heard how van 
Dike, his [Rubens] famous allievo, 
is gone into England; and the king 
hath given a Pension of £100 per 
annum 23,” : 

From all these documents one has 
the right to deduce one thing only : 
that young van Dyck was considered 
as a pupil or collaborator of Rubens, 
during the years 1618-1620. For a 
certain number of months, upon ob- 
taining his mastership in February 
1618, until his departure for Engand 
in November 162034, he may have 
worked for Rubens, but we know for 
sure, by the documents of the lawsuit 
of 1660, and by the quantity of van 
Dyck’s works of this period, that the 
latter also worked a great deal in his 
own workshop. 


Is there mention of pupils or col- 
laborators of Rubens in other con- 
temporaneous documents ? 


In the registry-books of the corpor- 
ation of painters of Antwerp, we find 
a sole pupil registered at Rubens’. 
Under date of 1621-1622, there is 
indeed, inscribed Jacques Moermans : 
“ Jacques Moermans (schilder) by 
Peeter (Pauwels) Rubens (schil- 
der) ®°,” Nothing about him has. 
come down to us, except that he 
engraved a Hunt of Ruben.’, that he 
was mentionned in the laiter’s will 
as charged, with Snyders and Wil- 
dens, with the sale of his paintings, 
and that the family of the master 
paid him the sum of 1,000 florins for 
services rendered before as well as 
after his death 36, 


Then, in the same registry-books, 
we find that in 1627-1628, William 


A eg Re 4 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


ee ONS 87 


Panneels and Juste van Egmont had 
themselves inscribed as masters, 
boasting the title of pupils of Ru- 
bens : “ Gilliam Paneels, Schilder, 
tot (Peeter-Pauwels) Rubens (Schil- 
der)”, “Justus van Egmont, Schilder 
tot (Peeter-Pauwels) Rubens (Schil- 
der) 37,” This concerns two artists of 
little talent. Panneels had done en- 
graving after works of Rubens, and 
he engraved his portrait. He was 
admitted very young, at the age of 
fifteen and a half, at Rubens’ and 
remained there until this thirtieth 
year. The master employed him as an 
engraver. He states this in his letter 
of January 23, 1619 to Peter van 
Veen: “I was particular that the 
engraver should show himself scru- 
pulous in carefully rendering the pro- 
totype, and I see less objection to the 
work being done under my eyes by a 
young man fired with the desire to do 
well than by a great artist who fol- 
lows his own fancy 38.” In a certif- 
icate which he presented, Rubens 
testifies that Panneels looked after his 
house and his goods while he was 
devoting himself to his diplomatic 
negotiations in Spain and in England. 
This certificate, dated July 1, 1630, 
is flattering; that is all that can be 
said of it 39. 

As for Juste van Egmont, he paint- 
ed several canvases of secondary im- 
portance. His Departure of Knights 
for the Holy Land, in an Antwerp 
private collection, is of an extremely 
heavy and slow execution. Toward 
the end of his life, he settled in Paris, 
and his portaits—for example that of 
the Archduchess Marie-Anne of Aus- 
tria, at the Augsburg Museum, and 
those of the Grand Condé—one at the 
Museum of Chantilly, the other at 
the Museum of Chalis—are hardly 
any different from the current French 
production of the time. 

To these three names of “ pupils” 
can be added that of Déodat del 
Monte. On August 19, 1628, Rubens 
stated before the notary of Beuse- 
ghem that del Monte had worked at 
his place many years before. It could 
have been in 1609-1612, or maybe 
even before the departure of Rubens 
for Italy, for del Monte left Antwerp 
in 1612 49. 

Finally, F. J. van den Branden 
quotes the text of a complaint regis- 
tered by Peter van Avont against 
Francois Wouters who had left his 
workshop to join that of Rubens : (a 
quoted passage of this complaint 
appears in the original text of this 
article alone). It is to be noted that in 


that same year Wouters became a 
master 41, 

That is all that the documents 
definitely furnish us regarding the 
“ pupils” of Rubens. (Do we have 
to give importance to the word 
“ pupil” in the letter that Balthazar 
Moretus wrote to Charles Meopolis 
from Madrid, on November 22, 
1637 : “ He [Rubens] helped his 
pupil Erasmus Quellin by his advice 
or gave him motifs to work on”? 42.) 
Aside from what concerns van Dyck, 
these pupils could not be other than 
the helpers the master, knowing the 
craft, selected, without being real 
artists. Their task consisted in 
preparatory work : grinding colors, 
preparing the canvases and sizing 
them with chalk and glue, placing 
the colors on the numerous palettes 
needed because of the swiftness of 
the master’s work, disposing the 
brushes and maybe sketching in the 
first forms. 

Should the sculptor Lucas Fayd’ 
herbe be listed among these helpers? 
On April 5, 1640, the master gave 
the latter a certificate wherein he 
attests that the artist stayed with him 
for more than three and a half years 
as a pupil, and that, in view of the 
relationship between painting and 
sculpture, he was able with the help 
of his teaching, to progress in sculp- 
ture 43, 

It can be supposed that Fayd’ 
herbe was one of the “ famuli” of 
the master, an assistant in whom he 
had confidence. Two years before he 
granted this certificate to him, it was 
Lucas Fayd’herbe who watched over 
his house and his workshop, while the 
master lived at his country home at 
Elewyt. On August 17, 1638, he in- 
structs him toclose everything up well 
upon his departure and to see that no 
original paintings nor sketches remain 
on the workshop floor of the house; 
he asks him not to delay his arrival at 
Elewyt, and wishes the house in Ant- 
werp to be shut up, for, he says, as 
long as Fayd’herbe stays there he 
cannot keep the others from entering 
it 44. Who are these “ others”? The 
numerous pupils mentioned so often? 
For real pupils, the original works 
and sketches ought hardly have had 
to be locked up. It would, indeed, 
have been of mutual interest for them 
to continue their studies after these 
works. Collaborators? The master 
would have been able to assign to 
them works to finish. It is more 
probable that Rubens means to 
designate here the helpers and the 


copyists. (In the “ Specification” of 
paintings placed on sale in the house 
of the deceased artist there is listed 
“a quantity of copies, done after 
originals of Mons. Rubens ” 45.) The 
great artist must not have liked 
“leakage”. Had there not been the 
unfortunate precedent of William 
Panneels who, in 1628, having the 
care of the house, took advantage of it 
to draw a quantity of the master’s 
works? We find these drawings in an 
album in the possession of the 
Museum of Copenhagen, under the 
title of Cabinet van Rubens 48, 

Thorough study of the contem- 
poraneous documents concerning the 
“pupils” or helpers of Rubens. 
does, then, not permit us to deduce 
that the master had a workshop 
where numerous collaborators work- 
ed. 

Besides, should we not question 
even texts? True, we know that in 
1618-1622 Rubens himself spoke of 
“pupils” and of “ disciples” and, 
admitted collaboration. But were the 
words “pupils” and “ disciples” 
understood to mean what certain 
persons understand by them in our 
day? In his time, in Flanders, the 
word disciple was used to indicate 
a helper; today it is still a phar- 
macist’s aid, the. one who takes his 
place and assumes his responsibility. 

Without doubt, in his capacity of 
painter to the Court, Rubens was 
absolved from registering his appren- 
tices in the official books as was pre- 
scribed by the regulations of the cor- 
poration. But can one not admit that 
being the great creator he was, he 
had enough to do without teaching 
and burdening himself with unneces- 
sary pupils? In a letter written on 
May 11, 1611, to Jacques de Bie, the 
artist excuses himself for not being 
able to welcome into his workshop a 
young man recommended to him, 
having already found himself obliged 
to refuse over a hundred. He adds 
that many young men, while waiting, 
enter the workshop of another mas- 
ter 47, It is clear that the act of 
refusing one hundred apprentices 


* hardly implies that ten or twenty 


had already been accepted. 

After, van Dyck’s death, several 
Flemish artists hastened to cail 
themselves his pupils: there was 
every good reason for it. When 
Rubens died, the same phenomenon 
took place. And the scholars did not 
spare themselves in christening as 
pupils of Rubens his numerous satel- 
lites. Thus, besides van Dyck, are 
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named David Teniers the Elder— 
pointed out as pupil of Rubens on the 
engraved portrait by Peter van Ley- 
sebetten—Jan Breughel, Abraham 
van Diepenbeeck, Jan van den 
Hoecke, Corneille Schut, Theodore 
van Thulden, Erasmus Quellin, Lu- 
cas van Uden, Lucas Franchoys, An- 
toine Sallaert, Francis Wouters, Jan 
Boeckhorst, Jan Cossiers, Gonzales 
Coques, Peter Thys, Thomas Wille- 
boirts, Martin Pepyn, Victor Wolf- 
voet, Jan Thomas, Jacques Fou- 
quieres, Theodore Boeyermans, Pe- 
ter Verhulst; in short, almost all 
the artists of merit who lived in Ant- 
werp and in Brussels during the first 
half of the XVII Century, the whole 
legion of satellites which make up the 
“school of Rubens” and whose 
works reflect, within their own facets, 
the innumerable lights of this great 
focus of energies—the work of the 
great master. For such was the in- 
fluence of the master that all more or 
less followed in his footsteps, without, 
for all of that—far from it—being his 
pupils, or even momentarily his col- 
laborators. Here is a definite fact 
that proves the point. Gerard Segers, 
who ‘was a product of the school of 
Barthelemy Manfredi and of Car- 
avaggio, willingly changed his palette 
and manner to follow in the path out- 
lined by Rubens. The same is con- 
firmed by Joachim von Sandrart 48. 


We do not wish to disregard the 
mention in inventories of the XVII 
Century—especially those of Antwerp 
—of several paintings presented as 
having been done by Rubens in cél- 
laboration ‘with other artists specific- 
ally designated. The attributions 
made by collectors, legatees, notaries 
or dealers cannot be trusted; they 
are often made to serve some com- 
mercial interest. Besides, these are 
subsequent to Rubens’ death. Let us 
note, nevertheless, what we have 
found mentioned in these inventories : 
twice, the collaboration of Jan 
Boeckhorst, once that of Paul Bril, 
twice that of Jan Breughel, once that 
of Corneille van Dael, once that of 
Abraham van Diepenbeeck, four ti- 
mes that of Sachtleven (these being 
mentioned in the “Specification” of 
paintings found in Rubens’ list of 
possessions upon his death), once that 
of Francis Snyders (for the eighteen 
paintings ordered by the Archduke 
Ferdinand in 1640), twice that of 
Peter Snyders, three times that of 
Paul de Vos, twice that of Jan 
Wildens—and never that of van 
Dyck. 


Collaboration was established mo- 
mentarily between Rubens and cer- 
tains artists in his circle. We readily 
agree on this. 

Jan Breughel was Rubens’ friend. 
He served Rubens as secretary for 
correspondence in Italian with Car- 
dinal Borrommeo; he was authorized 
to collect payment for the Conversion 
of Saint Bavon in Ghent, and Rubens 
agreed to be the tutor of Breughel’s 
children. The latter was an excellent 
painter, having the craftsmanship of 
Rubens, but executing only carefully 
done small-size works. The master 
pleased himself in collaborating with 
him on easel paintings. At such times 
he held his temperament in check to 
adapt himself to the style of his friend. 
But his turn of mind always remains 
obvious in these paintings. One can 
easily see this in the Departure of 
Diana for the Hunt (fig. 38), of the 
Augsburg Gallery, where we noted 
Rubens’ monogram and Jan Breu- 
ghel’s signature; this painting was of 
importance to the master; he kept it 
with him until the end of his life, and 
after his death we find it under 
No. 269 in the “ Specification” of 
paintings found in the inventory of 
his belongings. This can be seen bet- 
ter in the Terrestrial Paradise of the 
Mauritshuis of The Hague, where 
Breughel displays all the charm of his 
palette and of his clever touch, and 
where Rubens gives an admirable 
baroque interpretation of the shape 
and marvelous pearly transparency of 
the flesh in the figures of Adam and 
Eve. Several paintings of this type 
are known where the two artists 
rivaled one another, all the while 
safeguarding their individuality. 

The master also worked with Paul 
de Vos. In the “ Specification” of 
paintings found in the possession of 
the deceased, there appears, under 
the heading of works of the master 
himself : “ No. 153, a Villager with 
a Village Woman, with much 
venison and fruit by Paul de Vos.” 

Snyders was invited by Rubens to 
collaborate with him, but not as early, 
nor as much as it is claimed. In the 
list of paintings submitted to Sir 
Dudley Carleton on April 28, 1618, is 
mentioned a Prometheus where, by 
Rubens’ admission, Snyders has 
painted the eagle. It is the painting 
now in the Oldenbourg Museum. 
The Pythagoras and his Disciples of 
Buckhingham Palace, London, could 
be the painting listed under the 
heading of paintings of the master 
in the “ Specification” of the pos- 


sessions of the deceased : “ No. 168, 
a large piece of Pythagoras with 
fruits by Francis Snyders.” 

With regard to the collaboration 
of Rubens and Snyders in a number 
of other paintings, much has been 
claimed by the scholars but nothing 
decisively proved, and we find the 
names of the two artists brought to- 
gether only in late and non-Flemish 
inventories. 

One of the paintings offered to Sir 
Dudley Carleton on April 28, 1618, 
along with the landscapes mentioned 
in the already quoted letter of Rubens 
of the following May 26, was done 
in collaboration with an excellent 
specialist in landscapes, who could 
well be Jan Wildens. 

Finaliy, four paintings with land- 
scapes are pointed out in the “ Spe- 
cification ” as being by Rubens and 
by Sachtleven—the Nos. 294, 295, 
297 and 298. 

And what about the part which 
many artists accorded to Rubens, in 
1635, for the decoration of the streets 
of Antwerp and, later, for the decora- 
tion of the hunting lodge of the Torre 
de la Parada near Madrid (fig. 39)? 
There are several documents on this 
subject. But there it is not a question 
of collaboration on paintings, but ot 
works done by artists in their own 
workshops, after being given infor- 
mation, projects, and sketches of the 
master. In 1635, the latter was asked 
by the magistrates of Antwerp fo set 
up a program for the decoration of 
the town for the solemn reception of 
the Governor General, Archduke Fer- 
dinand of Austria, and he did' the 
sketches for the triumphal arches, the 
“ theaters’, and the paintings which 
were to be a part of it. The execution 
was shared between different artists 
who were paid directly by the town. 
This is brought out by contempor- 
aneous documents. Rubens was to use : 
the same method for the decoration 
of the Torre de la Parada, a little 
later. Here again, he limited himself 
to setting up the program for the 
decoration and to sketching the 
models. The paintings were executed 
by various artists at their homes, and 
they even had the right to sign these 
works. Several of these paintings stili 
exist in the Prado : we have found 
there the signatures of Matthieu Bor- 
rekens, Jan Cossiers, Jan van Eyck, 
Jacques Gouwi, Jacques Jordaens, 
Erasmus Quellin, Jan van Reyn, Cor- 
neille Schut, Peter Symons, Theo- 
dore van Thulden, Corneille de Vos,. 

One must not mistake real collabor- 
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ation with a work freely executed by 
an artist after verbal or sketched in- 
dication given by Rubens. Thus, the 
Landscape with the Escorial of 
Count Radnor’s Collection of Long- 
ford Castle, cannot be taken as a 
work done in collaboration. Rubens, 
in a letter to Balthasar Gerbier, of 
March 15, 1640, says that this paint- 
ing is executed by “ one of the most 
ordinary painters (named Verhulst) 
of this town, after a drawing of 
mine 59”, Beautiful drawings, which 
are too easily taken as “ prepar- 
atory ” drawings of Rubens for his 
own canvases, are very often only 
projects which the generous artist 
was offering to his friends among 
painters for their use : thus G. Glück 
pointed out very well that the draw- 
ing of a Servant Carying a Dish, in 
the Fr. Lugt Collection in The 
Hague, was done for the large figure 
that someone other than Rubens—G. 
Gliick believes it to have been Jan 
Boeckhorst—introduced in the still- 
life paintings of Snyders 51, 

It is important, for the last time, to 
call attention to the date of the forma! 
documents which testify to the col- 
laboration of several artists with 
Rubens. The letters of the corres- 
pondence with Sir Dudley Carleton 
and his agents date as of 1618-1621. 
The contracts, Rubens’ admissions, 
the texts which mention pupils, are 
of the same date. We do not know 
of any other documents contempor- 
aneous with Rubens where there is 
question of collaboration. Nothing 
allows us to put forward the assump- 
tion that this may have stretched to 
another period, and as is generally 
done, to the entire period of the mas- 
ter’s activity. That would be to gener- 
alize quickly and carelessly. And, as 
we tried to show at the beginning, it 
would also go counter the results 
derived from the examination of the 
paintings themselves. 

And what do these dates of 1618- 
1622 indicate? It is precisely the time 
when the artist was most concerned 
with his world-wide reputation. He 
had just finished the building of his 
workshop. He had gathered around 
him engravers whose work was to 
spread his compositions. He accepted, 
besides, the orders for huge church 
paintings, those for a series of large 
canvases, such as the decoration ot 
the Church of the Jesuits in Antwerp, 
the Story of Maria de Medicis, maybe 
even the Story of Henry IV. It was 
the time when he was overburdened 
with work and when he was thinking 
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of organizing his work. He called 
upon several already experienced 
artists soliciting their help : van 
Dyck, Snyders, Paul de Vos, and 
probably Jan Wildens. These were 
to work sometimes at Rubens’ on 
copies, or to execute, in one or the 
other of his paintings, a detail, a 
special section. 

We ourselves wrote one day, just 
as G. Glück and others did, that cer- 
tain drawings indicating a pose and 
certain sketches of details, further 
carrying out the composition or part 
of a model-sketch, explain themselves 
as a means of helping the collabor- 
ators. After an extensive study, we 
would today no longer dare to uphold 
this; one cannot, indeed, find in the 
indicated parts of the big painting's 
any hand other than that of Rubens. 
And we are indeed obliged to con- 
clude that these drawings and sket- 
ches of details were used by Rubens 
himself to set in his mind, with more 
certainty, an outline or a group ar- 
rangement. 

During the two or three years in 
question, how long did each of these 
collaborators work with Rubens? No 
one could say whether it was ques- 
tion of months or days. On this score 
we have but one thing that is certain, 
and it is most suggestive. There 
exists a notation in an album of 
sketches of Paul de Vos in which 
he acknowledges having worked for 
Rubens for six days : “Ick Pawwel 
de Vos hebbe voor Peter Rubens 
gewrocht 6 daegen®2,” The collab- 
oration with Rubens was so far from 
absorbing the entire activity of these 
artists, that all the “ collaborators” 
we know of pursued, during those 
years, in their own workshops, the 
production of numerous personal 
undertakings. 

This is not to say that Rubens did 
not utilize assistence in other years. 
Such a prolific artist must at all 
times have had need of helpers to 
prepare panels and canvases, palettes 
and colors, or brushes. Thus, we 
know that for the Assumption of the 
Notre-Dame Church of Antwerp 


which Rubens was in no hurry to- 


finish, eight florins were paid to 
Adrien Schut in 1625 to cover the 
panel and paint the frame black, 
before Rubens went to work on 
it 53, 

We can conclude. A study of the 
big paintings shows that the artist 
executed his large works himself. It 
can be seen by the vitality that 
emanates from them, and therein lies 


proof of the greatest certainty. One 
can see it by his entirely individual 
manner, the prodigious surety of the 
touch—even in the so carefully done 
paintings of 1614 to 1615—by the 
audacity which belies no effort, by 
the energetic, genial play of the 
brush. Our readers must return to 
the reproductions of details which 
we submit. They will note in then 
the same imprint which in our day 
we would call impressionistic. They 
will hear the powerful music which 
gushed forth in all spontaneity from 
the soul of the master, just as it 
flowed from the soul of a Mozart or 
a Chopin; just as, from the fingers 
of Bach, there soared the fugue and 
the counterpoint. 

The modulations of the song may 
vary somewhat. It varies most par- 
ticularly during the years 1614 and 
1615, and in the production of these 
years it is sometimes difficult to re- 
cognize the hand of the great artist; 
one must look at this closely, and 
the large photographs of the details 
will help the readers. 

But as soon as Rubens saw his 
reputation established, he hurriedly 
returned to his own style. His big 
works, then, became like enormous 
sketches and not like the work slowly 
and patiently executed by collabor- 
ators carefully following an outlined 
model. To see them close up, one 
seems, miraculously, to be present at 
their creation. No, he who knew how 
to paint thus in fa presto when 
his exaltation communicated to his 
work all the fire of his genius, 
would have had no use for helpers 
other than the humble workshop 
boys charged with passing fresh 
palettes to him. 

The Spanish writer, Francisco 
Pacheco, said : “ In the nine months 
he [Rubens] spent in Madrid, he 
has, without neglecting his impor- 
tant diplomatic occupations, and not- 
withstanding the fact that he suf- 
fered with the gout for several days, 
painted a good deal, so great was his 
ability and his skill in the art.” And 
after having listed his achievements, 
he added : “It seems unbelievable 
that he was able to paint everything 
in so little time and without neglect- 
ing his affairs 54.” 

Rubens remains the most extraor- 
dinary creator of living forms. This 
should always be kept in mind by 
anyone who cares to examine care- 
fully the style of this great master. 


LEO VAN PUYVELDE. 
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Pour l'étude des rapports entre la 
littérature anglaise et la peinture ro- 
mantique française, l’influence des 
ceuvres de Byron sur celles de Dela- 
croix est un probléme d’une grande 
importance. En plus de l’intérêt ar- 
tistique qu’on trouve a observer les 
interprétations qu’un grand peintre 
donne a un courant remarquable de 
poésie romantique, la riche documen- 
tation offerte par le journal et par la 
copieuse correspondance de I’artiste, 
et la quantité considérable de sujets 
byroniens dans son ceuvre, permettent 
d’examiner de trés prés le caractére 
typiquement romantique de l’illustra- 
tion au début du x1x° siècle. Déjà a 
deux reprises l’auteur de cet article 
a présenté dans la “ Gazette des 
Beaux-Arts” les témoignages de 
Vintérét porté par Delacroix au 
poéte anglais, avec une référence spé- 
ciale au fait qu'il a dt lire les ceu- 
vres de Byron dans la quatriéme édi- 
tion de leur traduction française par 
Amédée Pichot, la premiére édition 
illustrée publiée en France, ainsi 
qu’au rapport entre les gravures, 
faites par Richard Westall pour le 
Pèlerinage de Childe Harold. dans 
cette édition, et le portrait du 
juvénile Delacroix par lui-même, 
si fortement byronien tant dans 
le costume que dans l’attitude 1. Sur 
la base des conclusions ainsi définies, 
Vétude de l’intérét témoigné par Dela- 
croix a Byron peut maintenant étre 
portée vers l’analyse des rapports de 
son œuvre avec des poèmes spéci- 
fiques. 

Des nombreux “ Contes orien- 
taux” de Byron, le Giaour, publié 
pour la première fois en 1813, exerça 
l'influence initiale et la plus durable 


sur l’œuvre de Delacroix. L'histoire 
de la vengeance de ce chrétien ano- 


nyme sur le musulman Hassan est: 


une invention typiquement roman- 


| tique, une construction fragmentaire 


et ambigué mise en lumière par une 
série d'images et d'incidents saisis- 
sants. Le fait que ces incidents 
n'avaient rien perdu de leur caractère 
dramatique dans la traduction et 
qu’ils ont inspiré au peintre une inter- 
prétation picturale se voit dans ce 
que Delacroix écrivit dans son jour- 
nal, le 11 mai 1824, après avoir lu le 
Giaour : « La peinture, je me le suis 
dit mille fois, a ses faveurs qui lui 
sont propres à elle seule. Le poète 
est bien riche : rappelle-toi, pour 
tenflammer éternellement, certains 
passages de Byron; ils me vont bien. 
La fin de la Fiancée d’Abidos, la 
Mort de Sélim, son corps roulé par 
les vagues, et cette main surtout, 
cette main soulevée par le flot 
qui vient mourir sur le rivage. 
Cela est bien sublime et n’est qu’à 
lui. Je sens ces choses-là comme la 
peinture les comporte. La Mort 
d'Hassan, dans le Giaour. Le Giaour 
contemplant sa victime et les impré- 
cations du musulman contre le meur- 
trier d'Hassan. La description du pa- 
lais désert d’Hassan. Les vautours ai- 
guisant leur bec avant le combat. Les 
étreintes des guerriers qui se saisis- 
sent. En faire un qui expire en mor- 
dant le bras de son ennemi, » Ce 
même jour Delacroix commença un 
Combat d'Hassan et du Giaour. 
Deux épisodes de ce poème, le 
combat entre le Giaour et Hassan, et 
la mort de ce dernier, ont été traités 
par Delacroix à différentes reprises 
entre 1824 et 1856, c’est-à-dire pen- 


dant presque toute la période créa- 
trice de sa vie. La série d'exemples 
qui sont signés et datés nous montre 
que ce thème est repris régulièrement 
à travers toutes ces années, des œu- 
vres importantes étant exécutées en 
1835, en 1849 et en 1856. Robaut a 
signalé en tout six toiles et une litho- 
graphie ayant le Giaour comme sujet, 
en plus des nombreux dessins non 
datés®. Nous pouvons ajouter à ce 
nombre d’autres variantes du motif 
du Giaour qui ont échappé à l’atten- 
tion des auteurs de catalogues anté- 
rieurs. 

Robaut a attribué deux peintutes et 
une lithographie à l’année 1827. Une 
de ces peintures est probablement ce 
Combat du Giaour et du Pacha 
(fig. 1) que Delacroix a envoyé à l’ex- 
position organisée au profit des Grecs 
et ouverte le 24 mai 1826 à la Galerie 
Lebrun, et auquel il fait allusion dans 
une lettre du 14 juin“ La date de. 


4. Op. cit. JousBIN croit aussi que la ~ 
peinture mentionnée est le N° 202 de 
ROBAUT, mais il omet de réviser la date. 
Cette lettre apporte une suggestion de 
plus que Delacroix était plus familiarisé 
avec la traduction française de Picnor 
du Giaour qu'avec Voriginal en anglais. 
En donnant a Pierret le titre exact pour 
la peinture, Delacroix cite ce qui suit : 
« Je le reconnaitrais à la paleur de 
son front; c’est lui qui m’a ravi l’amour 
de Leila : c’est le Giaour maudit. » Une 
partie de ceci est prise directement de 
la version de Picuot; le reste est une 
paraphrase du français. Pichot avait 
écrit : « C’est lui! c’est lui-même, s’écrie 
Hassan. Je le reconnais à la pâleur de 
son front... C'est lui! malheur à toi, 
amant de la perfide Leïla! maudit 
Giaour! » Il n’a été publié en France 
aucune autre traduction de ce passage 
jusqu'à la version de J. M. H. Bicron 
parue en 1828. 


mm 
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1827 donnée par Robaut semble étre 
basée sur le fait que la peinture fut 
exposée au Salon de cette année-la, 
mais puisqu’on peut démontrer qu’elle 
existait peut-être déjà en mai 1826, il 
est possible que ce soit là la peinture 
à laquelle Delacroix travaillait en 
mai 1824. La Mort de Hassan, con- 
trairement à l’opinion de Moreau et 
de Robaut, fut probablement exécutée 
en 18265. Delacroix fait mention 
d'une autre version du Combat du 
Giaour et du Pacha comme ayant été 
peinte en 1829, mais on ne peut encore 
relier cette référence a aucun exemple 
connu®, La lithographie (fig. 2) ne 
peut pas étre postérieure a 1827 puis- 
que le 13 novembre Delacroix, dans 
une lettre 4 Motte qui était en train 
de publier les planches pour Faust, 
proposa de vendre la pierre du Giaour 
pour 200 francs 7. 

A Vexception possible d’une pre- 
miére représentation du Combat en 
1824, les autres tableaux du Giaour 
des années 20 se placent par consé- 
quent entre 1826 et 1829, ou dans la 
période immédiatement postérieure au 
voyage de Delacroix en Angleterre en 
1825. Non seulement cette visite eut- 
elle lieu à un moment où des publi- 
cations ayant rapport à Byron parais- 
saient en quantités considérables, 
étant donné l'intérêt suscité par sa 
mort en 1824, mais Delacroix pouvait 
aussi avoir alors examiné dans n’im- 
porte quelle librairie un choix plus 
complet d'éditions des œuvres de 


5. Op. cit. Ce tableau était probable- 
ment celui que Delacroix a appelé « un 
Turc mort, dans un paysage », dans 
une lettre du 7 novembre 1826 au secré- 
taire de la Société des Amis des Arts... 
Le poème de Byron portait le sous-titre : 
Fragment d’un conte turc. On n'a pas 
pu découvrir la trace de cette peinture 
ces temps derniers. Etant donné le fait 
que la pose est en sens contraire de celle 
dans la représentation de Cruikshank, 
on peut supposer que l'illustration de 
RoBAUT est en sens inverse, comme c’est 
le cas pour les deux numéros précédents 
de son catalogue. 

6. Op. cit. Dans une lettre à Thoré, 
datée du 18 janvier 1836, Delacroix 
donnait la liste des peintures qu’il avait 
exposées au public, de 1822 jusqu’à cette 
année et la date à laquelle il avait peint 
chacune d'elles. Sous 1828, il nota, sans 
mention d’exposition, le Combat du Giaour 
et du Pacha. L’authenticité de l’informa- 
tion donnée sur cette liste a été démon- 
trée par JouBIN en rapport avec le ta- 
bleau de 1824 représentant Le Tasse que 
RoBauT, N° 88 catalogua comme ayant 
été exposé au Salon de 1839. 

7. Op. cit. Puisque cette lettre n’a été 
publiée qu'en 1925 par MaximiLren GAU- 
TIER dans son Achille et Eugène Deve- 
ria, la date approximative de 1825-1828 
proposée par Loys DELTEIL… était basée 
sur Je témoignage stylistique. La planche 
n'a apparemment jamais été publiée après 
tout. 
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Byron qu'il n'aurait pu trouver à 
Paris. Ceci est surtout vrai de cer- 
taines éditions illustrées, dont on ne 
semble pas avoir réédité les gravures 
en France. 

Pendant la période du séjour de 
Delacroix à Londres, de mai à août 
1825, on avait terminé la publica- 
tion des trente-neuf illustrations de 
George Cruikshank pour les Memoirs 
of the Life and Writings of Lord 
Byron par George Clinton, qui paru- 
rent successivement entre le 30 juin 
et le 16 juillet 1825 8. Le fait que neuf 
des sujets de ces gravures sur bois se 
retrouvent dans l’œuvre de Delacroix, 
représentant presque les trois quarts 
de son iconographie byronienne tout 
entière, pourrait paraitre de peu d’im- 
portance étant donné le caractère dif- 
férent de l’art de Cruikshank, mais 
lorsqu'on arrive à montrer que cinq de 
ces planches ont une certaine ressem- 
blance avec les interprétations légè- 
rement postérieures des mêmes thè- 
mes par Delacroix, la probabilité de 
son intérêt pour l’œuvre de l'Anglais 
prend plus d’étoffe. 

Une des illustrations de Cruikshank 
dépeint la Mort de Hassan (fig. 3), 
sujet auquel Delacroix avait pensé 
depuis 1824. La description du com- 
bat par Byron se termine avec les 
lignes : 


La main droite du corps récemment 
séparée, 

Dans ses doigts convulsifs tenant en- 
core serrée 

La garde de son sabre au tranchant 
tout faussé, 

Encore dégouttant du sang qu'il a 
versé ; 

Son turban partagé d’un coup de ci- 
meterre, 

Bien loin derriére lui, roulant dans la 
poussière, 

Et sa robe flottante aux plis tout 
déchirés, 

Aussi rouge que sont les nuages 
pourprés 

Qui barrent l'Orient, et dont l'aspect 
présage 

Pour le jour qui commence, et le vent 
et l'orage; 


Les lambeaux de son schall accrochés 


aux buissons, 

Et le sein labouré de mille coups pro- 
fonds, 

La face vers le ciel, et le dos contre 
terre, 

Le fier Hassan est là, gisant dans la 
poussière ; 

Et sur son ennemi se tourne son œil 
mort ; : 

On dirait qwau moment qui termina 
son sort 


Sa haine a survécu, profonde, inextin- 
guible, 

Cet ennemi, sur lui, penche un front 
impassible, 

Plus pâle, plus sinistre en son muet 
courroux 

Que celui dont le sang fut versé sous 
ses coups. 


Le Giaour, lignes 655-674. 


Dans la Mort de Hassan de Dela- 
croix (fig. 4), le corps seul est repré- 
senté; il git de profil dans le sens 
horizontal du tableau, et occupe le 
premier plan de la composition, la 
tête tournée vers la droite. Il est légè- 
rement en dehors du plan horizontal, 
comme si sa partie supérieure repo- 
sait sur un rocher. Le bras gauche 
est à angle droit avec le corps. C’est 
précisément dans cette attitude, 
quoique avec la tête tournée vers la 
gauche, que Cruikshank avait des- 
siné son Hassan, ajoutant le Giaour 
lui-même, debout à droite et fixant 
avec haine sa victime tombée. 

Une telle comparaison serait insuf- 
fisante pour permettre de supposer 
que Delacroix avait fait usage de la 
planche de Cruikshank en élaborant 
sa propre composition, si une aqua- 
relle, inconnue de Moreau et de Ro- 
baut, n’avait été publiée depuis par Es- 
cholier (fig. 5) ?. Bien qu’elle ne soit 
ni signée ni datée, la composition en 
est à bien des égards analogue à celle 
de Cruikshank. Le fait que le corps 
de Hassan est couché dans la même 
position dans les deux compositions 
est d’un intérêt particulier. Ici le 
Giaour est debout près de sa victime 
et tient une épée, la pointe vers le bas, 
comme pour percer le Hassan mort 
ou mourant s’il venait à bouger. Dans 
les deux exemples on voit au loin des 
personnages qui luttent et des cava- 
liers qui fuient 10, bien que le paysage 
en blanc et noir de Cruikshank, avec 
des paimiers ressemblant à des pin- 
ceaux, évoque une atmosphère distante 
et tumultueuse avec moins de bonheur 
que ne le font les montagnes bleues et 
le ciel rougeatre de Delacroix, inspi- 
rés peut-être par la description de 
Byron du vétement ensanglanté de 
Hassan. La transposition du sujet 
dans une autre technique a beaucoup 
élargi le champ des effets possibles, 
mais je ne crois pas qu’elle puisse 


10. Le cavalier minuscule s’en allant 
au galop à droite dans le fond de l’aqua- 
relle est très proche des personnages 
équestres dans les deux versions de 
l'Episode de la Guerre en Grèce, une 
indication de plus de l'identité générale 
du thème dans les différentes œuvres. 


we 
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éliminer la supposition que Delacroix 
a tenu compte de l’arrangement for- 
mel existant, pour donner corps a un 
problème qui l'avait intéressé d’abord 
comme une émotion immatérielle 
éveillée par les lignes de Byron. 

La peinture représentant le corps 
de Hassan seul était aussi connue au 
xrx® siècle comme Grec mort, Epi- 
sode de la Guerre de l'Indépendance. 
Sous un titre similaire, Officier turc 
tué dans la montagne, Escholier a 
publié une toile qui est sans aucun 
doute une autre représentation de la 
Mort de Hassan (fig. 6) 1. Une fois 
de plus, le corps de Hassan est étendu 
avec la tête vers la gauche. La pose 
plus contemplative du Giaour, sa main 
droite reposant sur son épée et son 
pied gauche placé sur un rocher, indi- 
que que Delacroix avait atteint ici une 
étape plus développée de sa concep- 
tion. Non seulement serions-nous 
moins enclins a établir un rapport 
entre cette peinture et la gravure de 
Cruikshank, mais le moment dépeint 
représente un épisode encore plus 
avancé dans la narration du poéme. 
L’aquarelle montre le moment de la 
mort de Hassan; la peinture à l’huile 
suggère les paroles adressées par le 
Giaour à sa victime. Le titre actuel 
indique aussi une association ulté- 
rieure des thèmes du Giaour avec les 
œuvres de Delacroix traitant de la 
guerre d’Indépendance grecque, no- 
tamment dans les Scènes des Massa- 
cres de Scio (1824) et la Grèce expi- 
rant sur les ruines de Missolongh 
(1826). 

L'histoire postérieure du Giaout, 
après le meurtre de Hassan, pénétra 
aussi dans l’iconographie byronnienne. 
Tandis que la rencontre effective 
entre les deux ennemis offre la scène 
la plus satisfaisante du point de vue 
de la représentation d’une action phy- 
sique, le poème atteint son point cul- 
minant quand le Giaour sur son lit de 
mort, confesse son crime, pour l’ex- 
piation duquel il s’était imposé de lon- 
gues années de réclusion dans un mo- 
nastère. On ne peut déterminer avec 
précision la date exacte de la pein- 
ture de Delacroix, la Confession du 
Giaour. Une lithographie de Mouil- 
leron {2 d’après la version de Dela- 
croix fut publiée en 1838 dans “ la 
France Littéraire ”, mais la peinture 
peut bien avoir été exécutée quelques 
années plus tôt. Aussi bien Moreau 
que Robaut qui ignoraient cette toile, 
décrivirent cette œuvre d’après la li- 
thographie. Ce n’est qu’en 1907 qu’on 
vit apparaitre une peinture de ce 
sujet, et cela en passant seulement, à 


une vente a Paris 13 ; depuis, elle a de 
nouveau disparu. Heureusement que 
la lithographie de Mouilleron d’après 
laquelle Robaut fit son dessin, d’une 
part (fig. 7), et la reproduction dans 
le catalogue de vente, de l’autre, nous 
permettent de reconstituer au moins 
les grandes lignes de la composition, 
sinon la qualité de la peinture elle- 
méme. Dans le coin d’une cellule de 
monastére, on voit le Giaour se 
confessant à un moine âgé assis près 
de lui les mains croisées. Sur le mur 
à droite est accrochée une épée que 
le Giaour montre d’un geste drama- 
tique. La confession prend quelque 
358 lignes, soit un peu plus que le 
quart du poéme entier. De tous ces 
vers, Delacroix choisit le moment ot 
le Giaour déclame : 


Je l’aimais, 6 non, non, je Vadorais, 
mon frere. 

C’est un mot que chacun peut dire, je 
le sais, 

Mais mon amour, à moi, fut prouvé 
par des faits 

Bien plus que par des mots. Regardez 
cette épée; 

Rien ne doit effacer le sang qu l’a 
irempée. 

Il fut versé pour elle, elle est morte 
pour moi. 

Ne joignez pas les mains avec un air 
d'effroi : 

Pour cet homme j'avais une impla- 
cable haine. 

Du sang que j'ai versé vous m'absou- 
drez sans peine : 

Il échauffait ie cœur d'un de vos 
ennemis. 


Le Giaour, lignes 1029-1039. 


En l’absence de toute indication fai- 
sant penser que le choix de cette si- 
tuation aurait pu étre influencé par 
quelque souci personnel, devons-nous 
supposer qu'il fut dicté uniquement 
par les lectures de Delacroix? Il pour- 
rait en être ainsi, mais deux illustra- 
tions de ce même moment du récit du 


13. Op. cit. Le tableau avait été offert 
par Delacroix à George Sand. Vers 
1890 il fut volé de chez sa petite-fille 
Gabrielle Sand, selon une note que Jou- 
BIN obtint d’Aurore Sand... Se basant 
sur la reproduction dans le catalogue et 
prenant en considération la méthode habi. 
tuelle de Delacroix, la version de Thié- 
bault-Sisson peut bien avoir été une 
étude préliminaire plutôt que la pein- 
ture achevée, Le caractère d’esquisse du 
dessin et l'absence de plusieurs détails 
qui se trouvent dans la lithographie in- 
diqueraient que la peinture originale était 
plus amplement développée. De plus, le 
fait qu'aucun membre de la famille 
Sand ne semble avoir fait de réclama- 
tions, porte à croire que ce n’était pas 
cette peinture qui était l’œuvre volée. 


Giaour existaient déjà et étaient 
toutes deux accessibles à Delacroix. 
Il est superflu d’insister à nouveau 
sur la probabilité que Delacroix a dû 
lire Byron d’après l'édition illustrée 
de la traduction par Pichot 14. Or, 
comme frontispice du troisième vo- 
lume de celle-ci, on trouve une gra- 
vure d’un artiste inconnu figurant le 
même événement (fig. 8). Le Giaour, 
étendu de tout son long sur un lit, 
sa tête à gauche, montre du doigt 
l'épée et le manteau accrochés au 
mur. Le vieux moine, debout entre le 
lit et le mur, exprime un curieux 
étonnement. Aussi terne que soit cette 
gravure, elle constitue peut-être la 
première rencontre de Delacroix avec 
le sujet en question. 

La même scène, telle que Cruik- 
shank l’a représentée (fig. 9), nous 
permet d'établir un rapport plus 
étroit avec la Confession de Dela- 
croix. Il est important de noter que 
dans les deux représentations le 
Giaour est étendu, la partie supé- 
rieure de son corps appuyée sur des 
coussins. Le moine est assis auprès de 
lui avec les mains croisées, à la droite 
de la composition, entre le spectateur 
et la tête du lit, tandis que le Giaour 
montre du doigt l’épée accrochée au 
mur. 

Bien que cette comparaison révèle 
trop de traits communs entre ces 
deux compositions pour que la simi- 
litude soit fortuite dans le cas de 
la version de Delacroix, une diffé- 
rence dans le détail indique la peine 
qu'il a dai se donner pour suivre le 
texte de prés. La gravure francaise 
avait un manteau accroché derriére 
l'épée et Cruikshank avait ajouté le 
bouclier du Giaour en plus du 
manteau. Delacroix ne retint que 
lépée qui, seule, était mentionnée par 
Byron. Evidemment, le fait que le 
Giaour de Cruikshank est placé avec 
sa tête à la droite de la composition 
constitue une différence importante 
entre son ceuvre et celle de Delacroix 
où, d’acord avec l'illustration de Pi- 
chot, la tête est placée à gauche. Mais 
ceci peut être expliqué par l’ordre 
chronologique de la parution des gra- 
vures de Cruikshank et de Pichot, qui 
est probablement aussi l’ordre dans 
lequel Delacroix a pu les voir. Il a 
gardé l'ordonnance de Pichot, n’y su- 
perposant que certains détails em- 
pruntés à Cruikshank. 

Bien que ces deux exemples de 
l'emploi de compositions similaires 
pour la Mort de Hassan et la Confes- 
sion du Giaour peuvent paraître suf- 
fisants à indiquer à quel point Dela- 
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croix était redevable a Cruikshank 
pour certains arrangements dans la 
composition, la démonstration peut 
étre étendue dans le méme sens en 
étudiant la manière dont ces deux ar- 
tistes ont traité le Prisonnier de 
Chillon (1834). La encore, Delacroix 
a pu trouver ce sujet dans la gravure 
d’après Westall du troisième volume 
de la traduction de Pichot, mais 
cette composition est très différente 
de sa peinture, à lui. L’arrangement 
qu'il adopta est cependant très pro- 
che de celui de la gravure de Cruik- 
shank (fig. 10 et 11). Le plus jeune 
frère est couché dans le coin gauche 
éloigné, tandis que l'aîné, d’un geste 
angoissé, se tend vers lui du coin, en 
bas et à droite. Dans les deux ver- 
sions, le mur du fond est percé de 
deux ouvertures, une de chaque côté 
d’un pilier central, tandis qu’à droite 
il y a une colonne. 

Les différences suivantes sont à 
noter. Chez Delacroix, le frère aîné 
fait un effort pour rompre la chaine 
qui l’attache par la taille à la colonne; 
chez Cruikshank, le personnage vient 
de briser les chaines qui lui atta- 
chaient les poignets. Ici, le jeune 
frère est étendu sur le dos, dans le 
fond, tandis que chez Delacroix il est 
recroquevillé contre le mur dans 
l’angle du donjon. Mais même pour 
ces deux personnages qui diffèrent 
d’une façon si marquée de l’interpré- 
tation de Cruikshank, Delacroix a pu 
avoir certains précédents à sa dispo- 
sition. Le rapport entre le geste du 
frère aîné et celui d’un des soldats 
mourants dans Napoléon sur le champ 
de bataille d’Eylau du baron Gros a 
été suggéré ailleurs, aussi bien que sa 
réapparition plus tard, quoique dans 
une forme différente, dans une des 
versions du Christ sur le Lac de 
Génésareth 15, J'aimerais ajouter qu’il 
y a une analogie frappante entre le 
personnage du jeune frére et celui de 
la femme à gauche des Femmes d’Al- 
ger dans leur appartement datant de 
la méme année que le Prisonnier de 
Chillon. 

Nous pouvons laisser de côté sans 
examen détaillé les autres sujets que 
Cruikshank et Delacroix ont tous les 
deux utilisés. Nous étudierons la 
Mort de Lara plus loin. Le Naufrage 
de Don Juan (1840) est une ceuvre 
plus complexe que celle de Cruik- 
shank, aussi bien comme composition 
que comme interprétation dramatique, 
bien qu’il paraisse étrange que dans 
les deux cas (fig. 12 et 13) un person- 
nage portant un manteau se trouve 
assis dans le bout droit du bateau. Le 


dernier sujet qui ait été traité par les 
deux artistes est la Mort de Sarda- 
napale, mais il l’a été différemment 
par chacun d’eux, en tout sauf dans 
le choix du méme moment pour la 
composition, moment décrit dans la 
toute dernière ligne de la pièce, où le 
bûcher funéraire est allumé et Sarda- 
napale s'apprête à mourir. On trouve 
une scène identique dans la gravure 
de Devéria illustrant la traduction de 
Pichot, mais la manière de la traiter 
n’a, de nouveau, aucun rapport avec 
la grande toile de Delacroix de 1827. 

Nous pouvons croire que ce fut éga- 
lement en Angleterre que Delacroix 
se familiarisa davantage avec les 
douze gravures pour les poèmes de 
Byron faites d’après les dessins de 
Thomas Stothard 16. A l'opposé du 
tracé simplifié de Cruikshank, dont 
les lignes vigoureuses perdirent beau- 
coup de leur qualité aux mains du 
graveur sur bois commercial, les gra- 
vures au burin d’aprés Stothard con- 
servent beaucoup du clair-obscur du 
dessin original. Ce facteur, a lui seul, 
les aurait rendues plus attrayantes 
aux yeux de Delacroix, et il n’est par 
conséquent pas étonnant de découvrir 
que des motifs et des compositions 
imaginés par Stothard se rencontrent 
plus tard dans ses ceuvres. L/illus- 
tration de Stothard pour la Mort 
de Hassan ressemble à beaucoup 
d’égards à celles de Delacroix et de 
Cruikshank. Les personnages sont 
placés à peu près dans les mêmes 
poses. Hassan est couché avec sa 
tête toujours à fa gauche de la com- 
position, tandis que le Giaour, à 
droite, rengaine son épée et se re- 
tourne comme pour quitter la scène. 
Dans le fond il y a des montagnes et 
des soldats qui se débattent. Cepen- 
dant Stothard a traité le turban d’une 
manière toute différente; l’étoffe est 
complètement déroulée et est placée 
sous la tête de Hassan sans aucune 
ressemblance avec sa forme primitive. 
Stothard a représenté aussi plus litté- 
ralement « l’œil non fermé et pour- 
tant s’abaissant sur l'ennemi » de 
Hassan. Puisque ce dernier détail fut 
négligé par Delacroix et par Cruik- 


shank qui s’acordent dans le rendu du: 


turban et dans la pose plus contem- 
plative du Giaour, il semble que la 


16. D’après A. C. SrotHarp, Op. cit. 
« les illustrations des œuvres de Byron 
par Stothard semblent se limiter aux 
éditions des Poèmes de 1813 et 1814 ». 
Je nai toutefois pas pu trouver une 
édition des œuvres réunies contenant les 
illustrations antérieure à celle publiée 
par Murray en 1818. 


version de Delacroix est plus proche 
de cellé de Cruikshank que de celle de 
Stothard. 

Les trois artistes s’accordent cepen- 
dant dans la disposition générale de 
leurs compositions pour la Mort de 
Lara, le héros du poéme de Byron 
portant ce titre. La version de Dela- 
croix (fig. 14) ne fut peinte qu’en 
1847, mais en bien des points elle res- 
semble de prés aux illustrations de 
Stothard et de Cruikshank publiées 
trois ou deux décades plus tôt (fig. 15 
et 16). Dans chacun de ces exemples 
Lara est couché avec sa téte vers la 
droite, la partie supérieure du corps 
soutenue par Kaled 17, Dans chacun. 
des pièces d’armure et une épée sont 
placées au premier plan entre les per- 
sonnages et le plan du tableau. Il y a 
une similitude plus proche entre Sto- 
thard et Delacroix qu’entre ce dernier 
et Cruikshank. Les deux premiers 
s’accordent a placer Kaled de l’autre 
côté du corps de Lara, plutôt qu’entre 
Lara et le spectateur. En dernier lieu, 
le changement iconographique princi- 
pal introduit par Delacroix se trouve 
dans la suppression du tilleul à la tête 
de Lara. Le paysage, très étendu der- 
rière les personnages, est caractéris- 
tique de la manière plus large de ses 
œuvres tardives, notamment du Naw- 
frage de Don Juan et des nombreuses 
versions du Christ sur le Lac de Gé- 
nésareth. 

On peut suivre une autre illustra- 
tion par Stothard dans différentes 
métamorphoses a travers des ceuvres 
tardives de Delacroix. Il s’agit de la 
gravure pour le Corsaire représentant 
Conrad enlevant Médora du harem du 
Pacha (fig. 17). Parmi les contes de 
Byron, c’est celui qui intéressa Dela- 
croix le moins 18, mais cette illustra- 
tion particuliére, avec sa composition 
tendue et dramatique, peut avoir pro- 
duit une impression profonde sur le 
peintre francais. Des années plus 
tard, probablement en 1849, le cime- 
terre recourbé encadrant a droite la 
composition dans la planche de Sto- 
thard fut employé par Delacroix dans 
le méme but pour la scéne de Zuleika 
et de Sélim dans la grotte a la fin de 
la Fiancée d’ Abydos (fig. 19) 19. Et le 


18. Le seul tableau ayant comme su- 
jet le Corsaire est une aquarelle aw’il 
exposa au Salon de 1831: Gulnare vient 
trouver Conrad dans sa prison. MOREAU 
et RoBauT, N° 338, ignoraient tous deux 
où se trouvait ce tableau et il n’a pas 
réapparu depuis. Le sujet était populaire 
parmi les illustrateurs de Byron. 

19. Celui-ci est le tableau signé et 
non daté se trouvant actuellement au 
Louvre, et auquel RoBauT attribua la 
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motif de la femme se débatant dans 
les bras de son séducteur avait paru 
plus tôt comme motif central dans le 
tableau de lEnlévement de Rébecca 
de 1846 (fig. 18) 20. Il est certes tou- 
jours possible que ce soit là une 
simple coïncidence mais la reprise 
de deux éléments de la même gravure 
en un laps de temps pas plus long que 
celui déjà observé dans l'étude de 
sujets influencés par Cruikshank, en 
même temps que notre connaissance 
certaine de son intérêt persistant en 
Byron, renforce la supposition que 
Delacroix avait été à un moment 
donné profondément impressionné par 
la gravure de Stothard et peut même 
l'avoir ajoutée au répertoire des gra- 
vures qu’il avait l’habitude d'étudier. 

Il n’est pas dans mon intention, en 
faisant cet examen détaillé des em- 
prunts faits par Delacroix aux illus- 
trateurs contemporains de Byron, de 
suggérer que les nombreux cas où il 
a dû se servir de documents déja 
publiés puissent en aucune facon dé- 
précier la qualité de son travail. En 
effet, il a lui-méme reconnu sa dette 
vis-a-vis de gravures et d’autres do- 
cuments tirés d’illustrations qui l’ont 
aidé à résoudre des problèmes de 
composition. Cette répétition de mo- 
tifs, de sujets, de compositions en- 
tières, est une habitude artistique de 
trop longue date pour être contestée 
ici. L’accusation de plagiat n’a de 
place ici, comme en littérature, que si 
un artiste emploie les idées d’un autre 
sans le reconnaître et pour en tirer un 
avantage matériel immédiat. La cri- 
tiaue du xx® siècle où l'originalité 
fait prime, n’a pas seulement rompu 
les liens de l'artiste avec les tradi- 
tions qui peuvent être précieuses tout 


date de 1843, N° 772, avec un autre 
exemple, N° 773, ni signé ni daté. Il y 
a aussi une troisième version, N° 1.182, 
en réalité une variante du N° 773, que 
RoBAUT classa sous l’année 1851. Le 
1er juin 1849, Delacroix notait dans son 
journal « Travaillé beaucoup ce matin 
et les jours précédents pour terminer la 
petite Fiancée d’ Abydos. » Comme le 
N° 772 ne mesure que 0,35X0,25 m, tan- 
dis que les N°® 773 et 1.182 mesurent 
0,32X0,40 m et 0,51X0,44m_ respective- 
ment, il semblerait que le N° 772 soit 
le « petit », auquel cas la date de 1843 
donnée par Rosaut devrait être changée 
en 1849. 


20. RogaurT, N° 974. Dans cet exemple, 
Rebecca est enlevée par Boisguilbert à 
cheval. L’Enlévement de Rébecca de 
1858, RogauT, N° 1.383, plus tardif, ac- 
tuellement au Louvre, reprend le motif 
d’une femme dans les bras d’un homme 
debout sur le sol. Ceci pourrait confir- 
mer la supposition que Delacroix possédait 
un exemplaire de la gravure de Stothard. 


aussi souvent qu’elles peuvent être 
nuisibles, mais elle a aussi changé les 
rapports entre le spectateur et l’œu- 
vre d'art. Ceci n’est, sans doute, que 
le dernier chapitre des relations de 
l'artiste avec son public, un chapitre 
dont l'apparition et le développement, 
depuis le Moyen Age, ot le client 
choisissait le sujet et spécifiait en des 
détails minutieux la facon de le trai- 
ter ainsi que la technique et les maté- 
riaux a employer, ont été la cause 
principale de l’indépendance crois- 
sante de l’artiste des contraintes exté- 
rieures. Les écrivains et les peintres 
de la période romantique étaient fiers 
de leur indépendance, non seulement 
de l’intervention du public mais jus- 
que des restrictions qu’ils se sont im- 
posées eux-mémes 21, mais leurs dé- 
clarations les plus spectaculaires a ce 
sujet ont été considérées comme ca- 
ractéristiques de tous les artistes de 
l’époque. Delacroix n’a jamais été 
tout à fait d’acord avec un tel point 
de vue. Non seulement a-t-il refusé à 
se laisser considérer comme chef du 
mouvement romantique, mais il a dé- 
montré à travers toute sa vie sa fot 
dans la valeur de la tradition. Son 
étude constante de maitres anciens en 
art, en musique ou en littérature, 
en témoigne suffisamment pour em- 
pêcher de le considérer comme un 
radical à tout prix. 

Le respect des aieux n’est cepen- 
dant pas une excuse pour s’appuyer 
trop lourdement sur l’aide de ses con- 
temporains, et la confirmation de la 
dextérité de Delacroix ne peut pas 
reposer sur le principe négatif qui dit 
qu’on se souvient de ses ceuvres tandis 
que les illustrations peu connues dont 
il a fait usage ont été oubliées depuis 
longtemps. La sanction ultime de son 
travail se trouve plutôt dans le fait 
que les tableaux mémes que nous 
avons examinés ne sont pas simple- 
ment des copies de compositions d’au- 
trui, mais que, dans la méthode de 
leur exécution et dans leur état défi- 
nitif, ils sont des travaux entiérement 
différents. La transposition d’une 
composition ou d’un motif d’une gra- 
vure à une peinture à l’huile entraîne 
une transformation qui en change 
toutes les parties possibles et imagi- 
nables. Et à mesure que les mo- 
des d'exécution changent, les for- 


21. GEORGES PELISSIER.. a expliqué 
que les écrivains romantiques, bien qu'ils 
se vantaient de n'être assujettis À au- 
cune règle, ont créé inconsciemment de 
nouvelles réglementations pour le procédé 
« romantique » de création. 


elles aussi, doivent changer 
en cours d'exécution. Une ligne 
dessinée au burin sur de l'acier 
ou du cuivre n’est pas la même chose 
qu'un coup de pinceau à l’huile appli- 
qué sur de la toile. Delacroix n'avait 
pas essayé, même si cela avait été 
possible, d’imiter les effets de la gra- 
vure au trait dans la technique très 
différente de la peinture à l’huile. 
Comme peintre, il connaissait les pos- 
sibilités de l’huile, possibilités qu'il 
exploita à fond pendant toute une vie 
de recherches et d’expérimentations 
techniques. Ainsi, le caractère phy- 
sique de la peinture de Delacroix a 
des propriétés totalement distinctes de 
celles qui distinguent la gravure d’il- 
lustration. De plus, les formes, au 
cours de leur exécution, se soumettent 
à un contrôle physique et intellectuel 
tout différent. Non seulement la main, 
mais l'esprit d’Eugéne Delacroix 
étaient différents de l’esprit et de la 
main de George Cruikshank. Aussi, 
ce ne sont pas tellement les diffé- 
rences mais les similitudes que nous 
avons trouvées entre eux qui nous 
intéressent lorsque nous comparons 
leurs deux versions du Prisonnier de 
Chillon. Peut-il être vrai qu'entre ces 
deux expressions différentes on puisse 
établir un rapport, aussi ténu fût-il, 
que celui résultant du fait que l’un 
des deux ait pu apercevoir l’œuvre de 
l’autre? 

Cependant dans ce cas-là et dans 
d’autres, cette possibilité a, du moins, 
vraiment existé. Ayant dépouillé 
l'original et l’œuvre qui en dérive de 
tout ce qui les sépare, il reste un cer- 
tain résidu de ressemblances, une 
certaine parenté de base, que je crois 
être de la plus haute signification si 
l’on veut comprendre à fond la mé- 
thode de Delacroix. Cette méthode 
attachait davantage de prix à la ma- 
nière qu'aux matériaux, moins à 
l'originalité du contenu qu’à la pré-. 
sentation de ce contenu. Si Dela- 
croix lui-même a eu des doutes à un 
moment donné sur sa méthode, ils 
étaient passagers 22, car il n'a ja- 
mais changé sa manière d'agir. Les 
matériaux qu’il employa étaient ceux 
qui étaient d’un usage courant à son 
époque; le public qu'il visait était 
familiarisé avec les idées qu’il pré- 
sentait. Sa propre contribution ré- 
side dans le caractère éminemment 
personnel de son interprétation de 
l’iconographie commune au mouve- 
ment romantique en Angleterre et 
en France. 


GEORGE HEARD HAMILTON. 
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THE CHURCH OF THE REDEMPTION 


FORMER UNLOADING STATION OF THE CITY-TOLL HOUSE 


In the study he devoted to Charles- 
Nicolas Ledoux, published in 1946, 
M. Raval had the excellent idea of 
reproducing a view of the little Lu- 
theran Church of the Redemption, 
in order to show the last survivals 
of the Classicism—and Antiquity— 
inspired esthetics from which the 
great architect of the XVIII Cen- 
tury had drawn so abundantly. 
However, the Church of the Re- 


demption (fig. 1) was not built in. 


1843 by Gau, the architect of the 
Sainte-Clothilde Church of Paris—a 
cold pasticcio of the Gothic style. 
Indeed, Gau merely remodeled as a 
sanctuary a building which had been 
erected at least twenty years before 
to serve as an unloading station of 
the octroi (city-toll house)—a build- 
ing which ultimately was to con- 
stitute, as we shall see later, a valu- 
able and rather uncommon example 
of the French civil architecture of 
the Restoration period. 


Hk 


The Paris octroi (city-toll admi- 
nistration), whose beginnings are 
rooted in very remote periods of 
French history, was, in the XVIII 
Century, in the hands of the Ferme 
(tax-collecting concessions under the 
Farmer Generals). 

This famous institution, which 
raised the outraged comments and 
epigrams of so many indignant peo- 
ple, was first established by the 
Farmer Generals in 1784 in order 


to help them assure a better control 
and collection of taxes and duties on 
goods or foodstuffs. Public rumor 
was the more violent because of the 
architect Charles-Nicolas Ledoux 
having unwisely given to the nu- 
merous collecting stations the ap- 
pearance of classical buildings much 
too luxurious for their purpose. 

In 1791 toll charges at the en- 
trance of cities, towns and villages 
were discontinued. The effectiveness 
of this measure was of but short 
duration. The lack of financial re- 
sources soon called for a return to 
the past. The law of the 27th Ven- 
démiaire of the Year VII (October 
18, 1798) reestablished the municipal 
octroi of Paris which from then on 
came under the jurisdiction of the 
city. 

A number of laws or ordonnances 
which followed brought to the fore 
the need for the establishment of a 
central office in which all the goods 
submitted for inspection at the va- 
rious toll bars could be inspected 
and checked at leisure without caus- 
ing damage. Such a measure seemed 


most appropriate for the convenience _ 


of travelers, shippers, merchants and 
tradesmen. It seemed to serve equally 
well the interests of the toll house 
itself by clearing traffic on public 
roads that had delayed and held up 
vehicles, resulting in “ ensuing diffi- 
culties and claims”. 

As a result, an act dated April 13, 
1820, drawn up in the study of Mai- 
tre Gabriel Poisson, settled pur- 


chase by the city of Paris, under a: 
borrowed name, for the sum of five 
hundred and three thousand francs, 
of the Hotel Pinon, formerly de la 
Grange-Bateliére, and its annexes, 
situated between the rue Pinon (now 
Rossini), the rue de la Grange-Bate- 
liére and the rue de Provence. 
(Because of eventual topographical 
changes, into the detail of which it 
is unnecessary for us to go here, 
the sections of the rue de la Grange- 
Batelière which bordered the main 
angle of the property are today part 
of rue Drouot and rue Rossini 1.) 

Rebuilt about 1780 by an unknown 
architect, the Sieur Dosmont, the de 
la Grange-Bateliére mansion which 
occupied the approximate location 
of the present rue Drouot auction 
house, had replaced a stately man- 
sion built in the heart of an old fief 
dating from the XII Century. 

The acquisition of the Pinon or de 
la. Grange-Bateliére mansion gave to 
the city necessary space for the 
establishment of a “central office 
for the city-toll checking”, approved 
by a royal ordonnance of June 14, 
1820. 

However, to assure the effective- 
ness of that institution it was still 
necessary to erect another building 
in which the unloading, the tempo- 
rary storage and the checking of the 
dutiable goods could be taken care 
of. It was decided to have this 
building erected on the site of the 
gardens of the Hotel Pinon or de la 
Grange-Batelière. 
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Soon thereafter a definite plan for 
this project was submitted to the 
architect Lusson. 

The text of this project called, on 
the one hand, for the heightening 
and remodeling of the Hôtel Pinon 
or de la Grange-Bateliére, taking 
care of the creation of offices for the 
administration, of living quarters 
for the assistant director and the 
cashier, as well as of premises for 
the supply services, and on the other 
hand, for the building of a covered 
hall for the unloading of wagons 
and carts. This hall as well as its 
annexes were to be completely in- 
dependent, and in order to eliminate 
or at least limit the danger of fire 
which the proximity of the Opera 
led to fear, it was to be built as far 
as possible from the Royal Academy 
of Music and its annexes. (From 
1821 to 1873, the Opera House was 
located on rue Le Peletier. Its sto- 
rerooms which bordered the rue Pi- 
non, now Rossini, extended as far as 
the end of the rue Drouot which in 
1821 was but a section of the rue de 
la Grange Bateliére 2.) 

That is why it was decided to have 
the station built along the future ex- 
tension—parallel to the rue de Pro- 
vence—-of the rue Chauchat which, 
opened in 1779, then only connected 
the rue de la Victoire (former Chan- 
tereine) and the rue de Provence, 
but was thus to be extended to reach 
the rue Pinon (Rossini), The width 
of the depot was set at 50 or 60 
pieds (one pied was about thirty- 
three centimeters 3). The station was 
to have two entrances—one on the 
extension of the rue Chauchat, which 
the ministerial decree of January 21, 
1821 was to put into effect, and the 
second on a former alley which gave 
onto the rue de Provence. 

“There is a servitude”, explains 
a passage in the paper submitted to 
Lusson, “ forbidding construction 
above eighteen pieds against or on 
the party wall of the houses border- 
ing the rue de Provence, unless it 
is done at a distance of ten pieds 
from that wall. Eighteen to twenty 
storerooms of 12 by 10 pieds are 
needed; the height being immaterial. 
On the second floor there should be 
a big storeroom for the objects 
which could be damaged by ground 
floor humidity. At the exits from the 
covered hall there should be vans or 
sentry-boxes for the use of the oc- 
troi employees. Individual safety 
posts should be placed inside for the 
protection of the circulating person- 


nel. A place should be reserved for 
the scales. The interior of this depot 
should be without pillars and well 
lighted.” 

As early as June 14, 1821, the 
Conseil des Bâtiments Civils was 
able to study Lusson’s plans (figs. 2, 
3 and 4). The realization of these 
seven designs which we found at the 
Municipal Library of Le Mans re- 
quired an expenditure of 396,000 fr. 
The Council, while definitely insist- 
ing that “for reasons which were not 
for it to weigh”, the administration 
could persist in the “ adoption of 
the arrangements” foreseen by Lus- 
son, formulated various criticisms, 
suggested some changes presented by 
the architect Gisors, but ended up in 
giving tacit approval. 

The Chamber of Commerce which 
was in its turn called upon, showed 
itself more difficult to convince. It 
did not fear to propose the giving 
up of a building “ which was not 
imperatively required either by the 
nature of the premises or by the 
needs of the services of the institu- 
tion of the octroi”. The Administra- 
tion, as was to be expected, did not 
take into consideration any of these 
inopportune observations and all it 
did was to send an invitation to the 
Chamber of Commerce for the 
laying of the first stone of the hall. 
This took place with much ceremony 
on May 3, 1822: “the twenty- 
seventh of the Reign of H. M. 
Louis XVIII..., happy day, anni- 
versary of the entry of H. M. into 
his Capital. 2e 
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Born at La Flèche in 1790, Adrien- 
Louis Lusson, who was entrusted 
with the task of erecting the Un- 
loading Station of the Octroi had, in 
1820, built the Halles (Central Mar- 
ket) of Le Mans. Assistant inspector 
of public works of the City of Pa- 
ris, he was eventually to build the 
Maison des Jeunes-Détenus (House 
for Juvenile Delinquents) near the 
Panthéon, draw up the plans (which 
were never executed) for the foun- 
tains of the Place de la Concorde, 
undertake the building, during the 
latter part of his career, of the 
Church of Saint Francois-Xavier and 
erect several castles and private 
buildings. He was to die in Rome in 
1864. 

A student of Percier at the Ecole 
des Beaux-Arts, Lusson belonged by 
training to that classical school of 
thought, entertaining a deep admira- 


tion for the taste of antiquity, the 
regularity of lines and the symmetry 
of masses, which triumphed undet 


the Empire and lasted through the 


Restoration. 

The memory of buildings erected 
by Ledoux for the Ferme at the end 
of the XVIII Century, as well as 
the lessons of his former teacher, 
must have obsessed Lusson’s mind 
while he was drawing up the plans 
for the building on the rue Chau- 
chat. He even ended up by making a 
real pasticcio of Ledoux’s sober and 
grandiose style, and perhaps delibe- 
rately, since the new building was 
to complete the role played by those 
which had been erected by Ledoux. 

Thus there emerged from Lus- 
son’s imagination a facade which 
was a little in recess of an elevation 
of forty-three pieds and composed of 
a gable above an arched bay with 
jamb-shafts decorated by furrows up 
to the ends of the arch. In it there 
Was cut out a central opening closed 
by two wooden shutters and preceded 
by an iron railing. Under the last 
furrow there was a plain string- 
course. Keystones separated from 
each other by furrows decorated the 
archivolt. At the angles of the fa- 
cade there were other furrows form- 
ing a chain and running up to end 
under the cornice which itself served 
as support to the one defining the 
slope of the gable. To the left and to 
the right there very probably -were 
two-story front sections with façades 
also decorated by furrows. 

The interior, of a total length of 
ninety meters, was divided into ele- 
ven bays. Large stone arches resting 
on the jamb-shafts lined up along 
the side walls separated each bay 
from the other, and supported a 
framework accompanied by wain- 
scoting (fig. 4). The lower part of the 
space between the jamb-shafts was. 
occupied by a wall in which there 
Was cut a door giving onto the diffe- 
rent premises on the sides which 
had only one ground floor covered 
with a slanting roof..The upper part 
of the same space must have had 
glass windows so as to admit the 
light of day into the interior of the 
hall, but this is not entirely proven. 

At the far end of the building a 
staircase led to a storeroom for 
trunks situated on the second floor 
on a level with the framework. Fi- 
nally, the exit on the rue de Pro- 
vence was cut at the level of the 
tenth bay of the hall. 

This was the general aspect and 
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the broad distribution of the building 
conceived by Lusson. We must assu- 
me that its completion did not take 
place before the year 1825. 


Hk 


The new Unloading Station recei- 
ved an official ruling by means of a 
royal ordonnance under date of De- 
cember 28, 1825. It was put into ser- 
vice on January I, 1826 and from 
then on stayed open from “ dawn to 
dusk ”. 

Only a short time proved necessary 
to show the unsuccessful side of the 
undertaking. Force of habit as well 
as fear of bringing the secrets of 
their trade into the open kept most of 
the tradespeople away from the new 
station, After four years’ experience 
there was no doubt left in this res- 
pect. The continuing limitation of 
the station’s activity demanded that 
the closing of the Unloading Station 
of the Octroi be considered. Its dis- 
continuance was asked from the gov- 
ernment by the Municipal Council in 
1835. It was decided upon by a royal 
ordonnance of July ‘29, 1837. In fact, 
another ordonnance dated June 29, 
1838 reestablished jt under the name 
of Entrepôt d'Octroi which, opened 
on September 1, 1839 on the quai de 
Jemmapes, was transferred in 1869 to 
the Entrepôt of the Pont de Flan- 
dre, now on the rue de Cambrai. 

It remained only to dispose of the 
abandoned building on the rue Chau- 
chat. For a time it was thought to 
use it as a foodstuff market. The 
inhabitants of that section opposed 
the latter project which also had 
financial reasons against it. Finally, 
in October 1841, a part of the Un- 
loading Station of the Octroi was 
given up to the Lutheran community 
of Paris for the establishment of a 
second church. (As to the Pinon or 
de la Grange Bateliére mansion in 
which was established as early as in 
1820 the administration of the city- 
toll, it was occupied up to 1846 by 
the Town Hall of the second dis- 
trict of Paris. It was torn down in 
1847 and its grounds were divided 
up between the extension of the rue 
de la Grange Batelière and. the 
building of the Hôtel des Commis- 
saires-Priseurs or Hôtel des Ventes 
—Auction House 4.) 


By a decree of 1806 Napoleon re- 
cognized the existence in Paris of a 
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Lutheran community, that is to say, 
the reformed adherents to the Augs- 
burg Confession. In 1808 he granted 
to them “an oratory or house of 
prayer”, which was the Carmes- 
Billettes Church, rue des Billettes 
(now rue des Archives). 

The attraction exerted by Paris 
and the ever growing importance of 
the capital in the economic and finan- 
cial fields led, in the course of the 
first third of the XIX Century, to an 
afflux of numerous Lutherans orig- 
inating from Alsace, from the princi- 
pality of Montbéliard or from abroad. 
As a consequence, a second place of 
worship was not long in proving 
indispensable. 

The closing of the Unloading Sta- 
tion of the Octroi, rue Chauchat, at 
last permitted the competent author- 
ities to satisfy the demands reiterat- 
ed by the interested parties for 
twenty years. 

The rather unusual task of trans- 
forming a freight center into a 
sanctuary fell to the Rhenish Gau. 

Born in Cologne in 1809, Francois- 
Charles Gau became known through 
his archeological studies after he left 
the Ecole des Beaux-Arts, His trips 
to Italy and Egypt, in the course of 
which he traced the plans of several 
monuments of Antiquity, preceded his 
naturalization and his entry into the 
service of the City of Paris. The ar- 
chitect of successive different mu- 
nicipal services as well as of the Bank 
of France, we owe to him the Saint- 
Severin presbytery, the restoration of 
Saint-Julien le Pauvre as a chapel of 
the Hôtel-Dieu, the Church of Saint- 
Denis-du-Saint-Sacrement, rue de 
Turenne, the prison of the Grande- 
Roquette, and various buildings at 
Bicétre. His name is especially linked 
with the Sainte-Clothilde basilica 
which, as has been said, he started, 
and which was completed by Ballu. 

In transforming the Unloading 
Station of the Octroi into a Lutheran 
church which was to become the 
Church of the Redemption, Gau was 
limited with regard to personal in- 


itiative. A program specifying the de- 
siderata and the needs of the Lutheran 


consistory furnished by the latter, and 
the undeveloped state of the premises 
prevented changes of any importance. 
Only the first four bays and the fa- 
cade on the rue Chauchat were given 
over to the Lutherans; the rest of 
Lusson’s work was to be destroyed. 
It was the very demolition of these 
parts of the original building that 
marked the opening of the new 


works which, as a result of certain 
difficulties introduced by the Com- 
mission of the Municipal Council, did 
not take place before June 1842. For- 
ced, in order to save expenses, to 
respect the broad lines of Lusson’s 
creation, Gau merely added a portal 
under the big arched bay occupying 
the center of the facade. 

Rather skilfully adapted to the en- 
semble so as to make it impossible 
for the new additions to be seen at 
first sight, this portal comprises two 
Doric columns supporting an enta- 
blature surmounted by a cornice and 
a pediment faithfully following the 
outline of the bay. 

Above the roof and behind the fa- 
cade, Gau planned to set up a steeple 
of two Doric columns supporting a 
triangular pediment dominated by a 
large stone cross. Various intrigues 
and especially the lack of credit 
obliged him to abandon this project 
revealed by a drawing preserved at 
the Carnavalet Museum. He was. 
forced to content himself with erect- 
ing a small arcade within a triangular 
gable intended to house a bell, all of 
which produced a heavy and rather 
ungraceful impression. 

Gau’s share in the inside arrange- 
ment of the Redemption church was 
more important. All he retained was 
the bulk of the hall of Lusson’s station 
of rather that which remained of it, 
and totally modified the rest. (The 
Department of Drawings of the Car- 
navalet Museum owns four drawings 
or, rather, four diagrams, made by 
Gau for the arrangement of the 
Church of the Redemption. The co- 
lor of the paper and the weakness of 
the ink made it impossible for us to 
get clear photographs of these 
drawings 5.) 

At the far end of the building for 
whose nave three bays were used, he 
adapted a kind of hemicycle covered 
by a semi-domed vault. This was 
intended to house the altar, elevated 
by three steps, and the pulpit which 
was placed a little later in the right 
hand corner of the choir. | 

On the sides between the salient 


“pillars serving as supports to the big 


stone arches of the vault, Gau placed 
superposed tribunes. The arched bays 
of the side walls were cut by means 
of wooden partitions in which rectan- 
gular doors were opened to permit 
communication between the upper 
tribunes and the connecting corridors. 

The roofing of the nave retained 
the visible framework with intervals 
decorated with purlings resting on 
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stone arches. They where covered 
with wainscoting decorated by or- 
naments which were eventually re- 
moved. A series of stained glass 
windows which must have been, most 
unhappily, redone in the XX Century, 
was placed in the center of the vault 
and admitted the necessary light. It 
must be assumed that this series of 
stained glass windows was Gau’s 
work, the building having previously 
been lighted by the side bays which in 
the course of various remodelings 
became the windows of the corridors 
connected with the second-floor tri- 
bunes. 

At the entrance of the nave, a 
drum preceded the entrance halls 
leading to the staircase of the tribu- 
nes. On top of it there was a place 
reserved for the organ with terra- 
cotta hot-air stoves on either side. 
Polished wood wainscoting at half- 
height covered the choir entirely, 
rejoining the panelling of the tribu- 
nes. This gave the interior of the 


sanctuary the indispensable charac- 
ter of austerity. 

Gau was still responsible for the 
setting up of premises of secondary 
importance, especially those used in 
connection with the ceremonials and 
the various other needs of a parish; 
their description and study are with- 
out particular interest to the present 
discussion. 

&e 


Inaugurated on June 25, 1843, the 
Church of the Redemption has been 
preserved without any notable modi- 
fications up to our day. 

Although deprived of graceful- 
ness or attractiveness it still consti- 
tutes an interesting and even valu- 
able specimen of French architec- 
ture of the first half of the XIX 
Century. It is, incidentally, as such 
that it was considered worthy of 
contributing an illustration to André 
Michel’s monumental History of Art. 

The revelation of the actual date 


of its construction and of its original 


destination greatly modifies the ‘sig- 


nificance of this record. Belonging to 
civil rather than to the religious 
architecture—a fact upon which we 
do not hesitate to insist for the last 
time—it will ultimately be seen that 
it does not constitute an exception in 
the midst of a period when the clas- 
sics, the eclectics and the Gothics 
were opposing one another, but re- 
presents one of the last variations 
of a taste leaning toward the colossal 
and the massive and especially toward 
the exploitation of prototypes fur- 
nished by the temples of Antiquity— 
a taste which reigned indisputedly at 
the end of the XVIII and at the 
beginning of the XIX Centuries. 
Moreover, it introduces utilitarian 
structures strictly in line with their 
purpose, which were soon to appear 
in great numbers a little everywhere 
in France. 


ROGER-ARMAND WEIGERT. 


UN RELIQUAIRE EN ARGENT 
PAR GEORG SELD 


Le roi Henry VII d’Angleterre, 
croyant être un descendant de saint 
Richard, roi d’Essex, demanda à 
Wilhelm von Reichenau, évêque 
d’'Eichstätt, de lui fournir des ren- 
seignements sur la vie de celui qu’il 
croyait être son ancêtre, ainsi que 
sur celle de ses enfants, tout en 
sollicitant en même temps de lui 
faire parvenir quelques-unes de leurs 
reliques. 

Saint 


Richard épousa Wunna, 


sœur de Winfrid, mieux connu sous 
le nom de saint Boniface, De cette 
union naquirent deux fils — Wil- 
libald et Wunibald, ainsi qu’une fille, 
Walburga. 

Sur le conseil que leur donna 
saint Boniface, les deux jeunes gens 
partirent comme missionnaires au 
pays de Thuringe, alors paien. Plus 
tard, Willibald devint évêque 
d'Eichstätt, et Wunibald abbé de 
Heidenheim. Leur sœur Walburga, 


s'étant jointe aux travaux de ses 
frères, avait été nommée abbesse au 
couvent bénédictin de Heidenheim. 
Elle mourut en 779. 

A la mort de Wunibald et de 
Walburga, leurs corps furent trans- 
férés à Eichstatt. En 1040, le corps 
de Walburga fut enterré sous le 
maitre-autel de l’église portant son 
nom. Les dalles de sa tombe sont 
en pierre du Jura dont la particula- 
rité est d’exsuder une substance 
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huileuse. Les gens pieux croient que 
cette substance provient du corps 
méme de Walburga a qui ils attri- 
buent, de ce fait, des pouvoirs mi- 
raculeux. 

En réponse a la demande du roi 
Henry, l’évéque d’Eichstatt chargea 
le chanoine Adelmann zu Adel- 
mannsfelden de lui porter les reli- 
ques demandées ainsi qu'une fiole 
contenant l'huile appelée « huile 
Walburga ». Le roi reçut le cha- 
noine le 23 septembre, à Canter- 
bury, et lui fit présent, à son départ, 
de deux cents couronnes. En témoi- 
gnage de reconnaissance pour son 
heureux retour, le chanoine utilisa 
cette somme pour faire exécuter un 
reliquaire en argent, qu'il offrit à 
l’église « ad beatan virginem Ma- 
riam >» à Hichstatt. Plus tard ce 
reliquaire fut vendu et, en 1836, il 
passa entre les mains du roi 
Louis Ier de Bavière. (L'histoire du 
reliquaire est bien documentée grâce 
à deux inscriptions, l’une autour du 
pied de la prédelle, l’autre sur le 
dos du reliquaire 1.) 

Le reliquaire est l’œuvre de l’or- 
fèvre Georg Seld d’Augsbourg dont 
l’activité se place entre les années 
1489 et 1521. Un portrait de lui, 
peint par Hans Holbein l'aîné (fig. 
1) avec lequel il travailla à 1’autel 
de la cathédrale d’Augsbourg, se 
trouve actuellement a Bayonne. Il 
est fort possible que le modèle soit 
de Holbein et qu’on lui doive aussi 
les ciselures des volets, tout au 
moins celles du haut. 

Le reliquaire avait la forme d’un 
triptype d’autel (fig. 2 et 3). Il se 
distingue par l’harmonie des propor- 
tions entre le piédestal et le reli- 
quaire même, et par la modération 
dans l’emploi des détails ornemen- 
taux. Le reliquaire n’a donc rien de 
commun avec le caractère flam- 
boyant de l’art gothique tardif. Son 
style s'apparente, en tendant d’en 
faire partie, à celui qui donna nais- 
sance au style Renaissance du nord 
de l’Allemagne, particulièrement à 
celui qu'on trouve à Augsbourg. 

Cette tendance est manifestée par 
un penchant vers des formes sim- 
ples résultant en un renouveau de 
détails romans, et par un timide 
emploi des véritables motifs de la 
Renaissance qui furent transmis au 
Nord par l'intermédiaire de modèles 
graphiques. Les traits néo-romans 
sont les arcs arrondis et les cha- 
piteaux en forme de dés comme on 
en voit sur la prédelle, tandis que 
les putti, les arrangements flo- 


raux sur les tympans et les têtes 
d’anges ailés des écoinçons entre les 
arcs sont influencés par l'Italie. 


Les ciselures sur l'extérieur des 
volets sont, du point de vue artis- 
tique, les parties les plus intéres- 
santes du reliquaire. Avec leurs 
lignes noires sur un champ d’argent, 
elles font penser aux peintures en 
grisaille. Leur sujet, qui est tiré 
de la légende de saint ‘Willibald, 
peut être résumé comme suit : 


Volet gauche, 
(fig. 4): 
Willibald enfant est couché dans 
un berceau placé sur une table. De 
chaque côté, se tiennent ses parents; 
dans le fond, le majordome. En 
haut et à droite, nous voyons Wil- 
libald jeune homme, prononçant ses 
vœux monastiques devant l’abbé de 
Waltham, en présence de son père, 
Richard. 
V olet 
dig 5): 
Avant de se mettre en route pour 
le continent, Richard fait ses adieux 
a sa femme, Wunna, et a sa fille 
Walburga. Ses fils, Willibald et 
Wunnibald, se tiennent derrière lui 
en costumes de voyage. Dans le 
fond et à gauche, Richard et ses 
fils sont sur le point d’appareiller. 


Volet gauche, partie inférieure 
(fig. 4): 

Devant un autel consacré a la 
Vierge, Willibald recoit les ordres 
de saint Boniface, assisté de deux 
évéques, qui sont en même temps 
des saints, ainsi qu’en témoignent 
leurs nimbes. Au-dela de la porte 
ouverte de l’église, on voit Willi- 
bald lisant un livre au bord de la 
rivière Altmühl. Dans le fond, on 
voit la cathédrale d’Fichstatt. 

Volet droit, partie mféricure (fig. 
Se: 

Le corps de Willibald est exposé 
en grand apparat. De nombreuses 
offrandes votives sont suspendues a 
une barre au-dessus du sarcophage. 
Ce sont des vétements, des tresses 
de cheveux, des bras et des jambes 
en cire et des figurines d’enfants, 
également en cire. Au premier plan, 
il y a de nombreux suppliants : un 
aveugle guidé par un enfant, un 
paralytique couché sur un char, un 
infirme et un lunatique, avec des 
fers aux jambes, de la bouche duquel 
s'échappe le mauvais esprit qui le 
possède. ; 

Les rosettes de métal sur les vo- 


lets sont a la fois décoratives et 


partie supérieure 


droit, partie supérieure 


fonctionnelles, puisqu’elles tiennent 
en position les personnages et les re- 
liefs à l’intérieur des volets. 
Comme dans la plupart des trip- 
tyques gothiques, la simplicité de 
l'extérieur cache un intérieur splen- 
dide qui n'apparaît que lorsqu'on 
ouvre les volets. Ici, l’argent est 
relevé par les effets polychromes des 
nimbes, des attributs et des vête- 
ments dorés, ainsi que par des émaux 
rouges, verts et bleus employés pour 
les ornements floraux sur les pié- 
destaux sous les personnages et 
pour les plantes des tympans. Tou- 


jours d'accord avec la _ tradition 
établie, les personnages sur les 
volets sont en bas-relief, debout 


dans un espace illusoire, tandis que 
ceux du centre suggèrent des statues 
en ronde-bosse. Quant à la tech- 
nique, toutes les figures sont re- 
poussées, à l'exception de l’Enfant- 
Jésus et des deux petits musiciens, 
qui sont moulés. 

L'iconographie du reliquaire ne 
pose pas de problème spécial. Il y a 
un saint et une sainte de part et d’au- 
tre : sainte Catherine et saint Jé- 
rôme à gauche (fig. 6), sainte Barbe 
et saint Thomas à Beckett à droite 
(fig. 7). Sur les tympans de ces vo- 
lets, on a représenté l’Annonciation 
et la Visitation; des passages des 
évangiles se rapportant à ces scènes 
sont inscrits sur les arcs qui les en- 
tourent. Dans la partie centrale, 
sainte Walburga occupe la place 
d'honneur, debout sur un piédestal 
qui la soulève au-dessus des autres 
personnages. Ses attributs sont un 
livre et une fiole, se rapportant à 
l’huile miraculeuse. Sainte Walburga 
est entourée des membres de sa fa- 
mille : Richard et’ Boniface, son 
père et son oncle, sont à sa droite; 
ses deux frères, Willibald et Wuni- 
bald, à sa gauche. Ainsi que sur les 
volets, la partie supérieure est ré- 
servée à la Divinité. Ici, la Vierge 
et l’Enfant sont assis sur un trône 
sous un dais dont les rideaux sont 
retenus en arrière par les anges. Il 
y a deux charmants putti de chaque 
côté du trône, l’un vêtu et jouant 


-du violon, l’autre nu, jouant du luth 


— une antithèse qui a peut-être une 
signification symbolique. L/inscrip- 
tion sur le- dais, « Salve Sancta 
Parens Enixa Puerpera Regem y, 
rattache la scéne a celles des volets, 
en faisant d’elle la suite et l’ac- 
complissement de l’Annonciation et 
de la Visitation. 
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THE WHITE 


The famous Cour du Cheval 
Blanc (White Horse Court) in front 
of the Castle of Fontainebleau owes 
its mame to an equestrian statue 
which stood there in the XVI Cen- 
tury. According to all the writers 
who studied the castle, starting 
with Father Dan, this statue was 
supposed to be a plaster cast of the 
famous Marcus Aurelius, one of the 
most widely known equestrian stat- 
ues of Antiquity, which Michelan- 
gelo had placed in the center of the 
plaza of the Capitol in Rome, the 
cast having been brought from Italy 
by Fr. Primaticcio in 1540. Dimier 
expressed the general opinion when 
he wrote: “In the middle of the 
courtyard, the Queen [Catherine de 
Medici] had placed in 1560, the 
plaster cast of the horse of Marcus 
Aurelius which, for twenty years, 
waited to be used; from this horse 
the courtyard took the name which 
it has preserved and still retains 
today 1.” Herbet is of the same opin- 
ion and this stand has enough sup- 
porters to have recently led to the 
thought of having another cast of 
the Marcus Aurelius made in Rome 
to put in the place left vacant by the 
disappearance of the White Horse 
in the XVII Century. 

However, a thorough study may 
perhaps permit the expression of 
certain doubts. First of all, the 
White Horse of Fontainebleau never 
carried a rider; this is testified to 
by the XVI Century prints (fig. 2) 
as well as by tradition. On the 
other hand, the White Horse lifts 
its left foreleg while that of Marcus 
Aurelius lifts its right one. It is 
therefore difficult to think of this 
as a cast of the Roman horse which 
carries a rider and steps differently 
from the French one. 

Let us therefore again review the 
facts and see whether there did not 
exist in the XVI Century a statue 
representing a riderless horse which 
moved in a certain way, and a cast 
of which would properly belong in 
front of a royal castle. 
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HORSE OF FONTAINEBLEAU | 


The White Horse Court which 
was then called Grande Basse Cour 
(the Big Lower Court), was re- 
modeled in 1556; big ‘works were 
done there : a staircase and a portal 
were built, and the back moat was 
dug; therefore, its decoration would 
in turn be given thought. 

Indeed, we find, in September 
1560, the Queen Mother writing to 
Michelangelo, asking for “ portraits 
and drawings” for an equestrian 
statue of her late husband, King 
Henry II. Michelangelo did not 
want to take charge of a leading 
part and advised the Queen to call 
upon Daniele da Volterra whom he 
would take upon himself to guide. 
Immediately, on October 30, the 
Queen answered him, placing at his 
disposal 6,000 gold ecus and asking 
him to conduct the job “ with all 
the diligence and assiduity ” his age 
would permit. (The same day, the 
Queen entrusted Simone Giudicci to 
see to it that Michelangelo lacked 
nothing 2.) Daniele da Volterra 
made a stone model the “ excellen- 
cy” of which Michelangelo “ prais- 
ed highly ” and which was engraved 
by Tempesta (fig. 1). This was 
followed by four years of study. (In 


“ 


February 1568, Catherine de Medici: 


sent to Rome, by Boisy, the Master 
of the Horses, a harness of her hus- 
band’s horse in order to help the 
sculptor. Shortly after that, Blaise 
de Vignére, secretary to the King 
in Rome, had the bronze weighed 
to find out whether it was heavy 
enough. The casting took a very 
long time since the artist had to 
wait to get money from Orazio 
Ruccellai.) Finally, Daniele da 
Volterra had ready, in bronze, the 
cast of a horse without a rider—a 
very big horse, twenty hands high 
and forty long—larger than the one 
of Marcus Aurelius and lifting its 
left foreleg so as to distinguish itself 
from the Roman statue. This horse 
made a sensation in Italy where a 
bronze of that size had seldom been 
seen. (Ferucci knew Michele degli 


Alberti, pupil of Daniele, who was 
“for a long time employed on the 
work of the horse”. Was it not he 
who was entrusted with its casting? 
The horse was the big work of the 
last years of Daniele da Volterra as 
can be seen in his inventory after 
death in which are mentioned a 
drawing of the horse, its plaster 
head, several sketches, and, in his 
room, two horses with their wax 
riders 4.) 


One cannot help but be struck by 
the features which the Italian statue 
and the one of Fontainebleau have 
in common, Both represent a horse, 
without a rider, and stepping in a 
certain way. On the other hand, it 
was quite natural to see a monumen- 
tal statue of Henry II placed in 
front of the flight of stairs of the 
royal castle of Fontainebleau. One 
is therefore led to believe that the 
White Horse was a cast of the one 
by Daniele da Volterra. It is quite 
probable that the Queen Mother had 
it made after the bronze around 
1564 in order to judge the effect it 
would produce at Fontainebleau 
while waiting to receive the statue 
of the rider. 


But the latter never arrived since 
Daniele da Volterra’s horse was to 
experience many adventures. In 
1566, at the death of its author, the 
students of the master—Michele 
degli Alberti and Feliciano di San — 
Vito—asked to be placed in charge 
of finishing it, but the Queen, after 
having most certainly consideréd giv- 
ing up the Italian work and having 
another one done by Pilon, preferred, 
in 1567, to entrust Jean Bologne 
with the execution of the statue of 
the King. (Pilon, however, had with 
him, at his death “a big horse” 
ordered by King Charles IX, who 
reigned, precisely, from 1560 to 
1574, a “horse and a man on top 
of it, in white marble” 5,) 


Jean Bologne, too busy in Flor- 
ence could not work on it. (The 
Duke of Medici, in a unpublished 


oo 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


letter of June 20, 1567, which Mlle. 
Madeleine Charageat was kind 
enough to communicate to us, im- 
plores the Queen Mother to excuse 
the sculptor because he is “ occupied 
on several beautiful figures to dec- 
orate the big hall” of the palace 
in Florence; he “ cannot leave his 
work imperfect ” and leave for Rome 
quickly in order to undertake an- 
other one 6.) 

So, after years of expectation, the 
Queen asked for the horse, probably 
wishing to have it finished in Paris; 
but she never got it, probably be- 
cause of the difficulty and cost of 
transportation. Finally, in 1586, 
_ Henry III decided to present it as 


DES MATIÈRES 


a gift to Orazio Ruccellai who 
placed it in the court of his Floren- 
tine palace. (Perhaps it was for 
Henry III the means of paying a 
debt, since in 1580, we find O. Ruc- 
cellai preoccupied with the sum of 
3,000 ecus which the King of France 
owes him, and imploring the Duke 
of Mantua to intervene in his fa- 
vor 7.) In 1622, the Ruccellai palace 
having become the French Embassy, 
Richelieu had the horse transported 
to Paris 8, to be placed in the center 
of the Place des Vosges, and in 
1639, a statue of Louis XIII by 
Pierre II Biard was placed on its 
back. The horse and its rider 
disappeared on October 11, 1792, 
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destroyed in the first revolutionary 
days together with the other royal 
effigies, leaving but few iconogra- 
phical traces behind. 

So, what actually was the White 
Horse of Fontainebleau has long 
ceased to exist. It was in danger of 
falling into ruins in 1580; and in 
1626, soldiers of the Royal Guard 
tore it down under the pretext that 
it was in their way during parades 
and interfered with paying homage 
to the King before the big flight of 
stairs of the palace. The last men- 
tion _that is made of it is of a 
broken head in a storeroom in 


1693 9. 
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